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Vorwort. 


Mit der folgenden Unterſuchung über den Meiſter WA ſoll kein 
neuer Künſtler entdeckt und kein neues Werk zuſammengeſtellt werden. 
Der Name des Stechers iſt ſchon lange bekannt, und ſein Oeuvre wurde 
durch die Publikation von Max Lehrs im Jahre 1895 auf 77 Blatt 
vervollſtändigt, dem bis heute nur noch 4 weitere Stiche eingefügt 
werden konnten. Aber trotzdem war der Meiſter W Abis heute noch 
ein Rätjel. Wohl erkannte man allerſeits feine Originalität und die 
künſtleriſchen Qualitäten ſeiner eigenartigen Schöpfungen, ohne daß 
man eigentlich endgültig Sicheres über ihn hätte ausſagen können. 
Die Autoritäten der Graphikforſchung ſchoben ihn hin und her. Man 
hielt ihn für Jakob Walch, den Lehrer Wohlgemuts, für einen Hol- 
länder, ſchrieb ihn der fränkiſchen Schule zu und einigte ſich endlich 
im allgemeinen, ihn als Flamen oder Niederländer zu betrachten. 
Lehrs, der in der Einleitung ſeiner Publikation dieſen Werdegang 
des Urteils über den Meiſter WA verzeichnet, trägt zuſammen, was 
ſich aus dem Werk ſelbſt an Quellenmaterial ergibt und erneuert mit 
Beſtimmtheit die Vermutung, daß der Stecher Niederländer ſei, doch 
unter die burgundiſchen Hofkünſtler gehöre. Dieſe etwas vage Be—⸗ 
ſtimmung iſt aber auch alles, was bisher bekannt war. Der Grund 
dafür liegt darin, daß noch niemals verſucht wurde, von der kunſt— 
hiſtoriſch⸗ſtilkritiſchen Seite an die Probleme der anonymen Graphik 
des 15. Jahrhunderts heranzutreten. Darin liegt für die rein archi⸗ 
valiſche und vor allem ſtreng ſpezielle Sraphikforſchung kein Wert⸗ 
urteil. Ihr verdanken wir überhaupt erſt das Material, ohne das ja 
jede weitere Unterſuchung unmöglich wäre. Jedoch wäre die Arbeit 
nur halb getan, wollte man ſich mit der Materialſammlung als ſolcher 
begnügen. Jetzt erſt heißt es, aus dem Stoff die Geſtalten zu bilden, 
und hier kann die Kunſtgeſchichtsforſchung alle ihre vielfältigen Mittel 
und Möglichkeiten einſetzen. 

Daraus wird das Ziel dieſer Arbeit klar. Sie bedeutet keine 
Herabſetzung und keine Verleugnung der von der Graphikforſchung 
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geleifteten Arbeit, ſondern will vom Standpunkte kunſthiſtoriſcher 
Stilkritik eine Ergänzung und eine Erweiterung ſein, die ebenſo 
dringend nötig wie, wie ſich herausſtellen wird, auch fruchtbar iſt. 
Daß dabei manches zunächſt nur in großen Zügen ausgeführt, Wich⸗ 
tiges, wenn es nicht eng zum Thema gehörte, nur im Umriß behandelt 
wurde, ſei mit der Tatſache entſchuldigt, daß es ſich um eine Diſſer⸗ 
tation und um eine Erſtlingsarbeit handelt. Die geplante Aus⸗ 
arbeitung zu einer umfaſſenderen Unterſuchung wird die noch vor⸗ 
handenen Mängel zu beſeitigen ſuchen. 

Die Anregung zu der Beſchäftigung mit dem Meiſter W 
verdanke ich Herrn Profeſſor Eugen Lüthgen, die Ausgeſtaltung der 
Arbeit im eben beſprochenen Sinne entſprach einem beſonderen 
Wunſche des Herrn Geheimrat P. Clemen. Beiden Herren an dieſer 
Stelle für ihre unermüdliche Hilfsbereitſchaft und Förderung meiner 
Arbeiten aufrichtigen Dank zu ſagen, iſt mein beſonderer Wunſch. 
Ebenſo habe ich den Herren Geheimrat M. Lehrs, Geheimrat Mare 
Roſenberg, Profeſſor Frings und Profeſſor Geisberg für ihre 
liebenswürdige Unterſtützung durch fachmänniſche Auskünfte herz⸗ 
lich zu danken. 
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Dispoſition und methodiſche Erörterungen. 


Wenn man ſich an die Unterjuhung eines Kunſtwerkes macht, 
ſo wird man gut tun, ſich zunächſt einmal über die Quellen klar zu 
werden, die einem zur Verfügung ſtehen, zumal, wenn man, wie in 
dem Falle des Meiſters WA, aus der Sache ſelbſt eigentlich nur 
entnehmen kann, daß die Formenſprache und einige Einzelheiten im 
allgemeinen in das Gebiet Burgunds weiſen. Das mag ſehr einfach 
und natürlich klingen. And doch iſt es vielleicht das ſchwerſte, einen 
feften Punkt zu finden, an dem man mit einer gewiſſen Sicherheit 
des Erfolges einſetzen kann. 

Da ſind zwei Möglichkeiten von vornherein gegeben. Einmal 
die vergleichende Stilkritik, die von der Form des Kunſtwerkes ſelbſt 
ihren Ausgang nehmen muß. Aber es iſt uns heute ſchon faſt Selbit- 
verſtändlichkeit geworden, daß wir damit doch nicht tief genug in 
ſein inneres Weſen einzudringen vermögen, und daß wir ſeinen Gehalt 
erſt erkennen werden, wenn wir die geiſtigen, die ſeeliſchen Wurzeln 
bloßgelegt haben, wenn wir alle Säfte kennen, die die Pflanze durch- 
ſtrömen, d. h. alſo, wenn wir den Gehalt der Zeit erfaſſen, für den 
das Kunſtwerk doch auch nur ein Ausdruck iſt. Nun iſt in unſerem 
Falle die Lage ungewöhnlich günſtig. In einem wundervoll lebendigen 
Buche mit dem Titel „Herbſt des Mittelalters“ hat der niederländiſche 
Gelehrte Huizinga mit einer ſeltenen Klarheit und Gedankentiefe 
ein umfaſſendes Bild des geiſtigen, religiöſen und ſeeliſchen Lebens 
des „herbſtlichen“ Mittelalters in Burgund und den Niederlanden 
vor uns aufgerollt, und da uns Pirennes Geſchichte dieſer Länder 
dazu eine hiſtoriſche Grundlage gegeben hat, wie wir ſie uns nicht 
beſſer denken können, wären alle Vorbedingungen einer geiſtes⸗ 
geſchichtlichen Erkenntnis unſeres Werkes in glücklichſter Weiſe ge- 
geben. Und doch ſteht, es mag paradox klingen, dem dieſes Werk 
ſelbſt entgegen. Denn was es enthält, ſind: Vorlageſtiche für Gold⸗ 
ſchmiede, für Schnitzer, für Baumeiſter und einige Figurenblätter, 
die ihnen gegenüber, wie ſich gleich zeigt, an Quantität wie an Quali- 
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tät ſehr unterlegen ſind und jo wenig ausgeſprochenen Stilcharakter 
zeigen, daß man beſſer mit den allerdings recht eigenartigen nicht⸗ 
figürlichen Stichen beginnen wird. Nun iſt es aber der Charakter hand⸗ 
werklicher Vorlagen, daß ſie ihrem Weſen nach unſelbſtändig ſind, 
daß ſie alſo ihre Formen aus anderen Kunſtzweigen, wie auch dieſer 
Fall zeigt, aus der Architektur beziehen und vorwiegend Ornamen⸗ 
tales, Detailformen dekorativ verwerten. Somit wird es alſo zu⸗ 
nächſt die Aufgabe ſein, dem Urſprung dieſer Entlehnungen nachzu⸗ 
gehen, und es hieße ſozuſagen über die Darſtellungen hinwegtreffen, 
wenn man ſich ſofort den Wurzeln des Vorbildes zuwenden würde. 
Das Vorherrſchen des Ornamentalen, das auf den Stichen zu beob⸗ 
achten iſt, im Sinne der geiſtreichen Ausführungen Huizingas aus der 
zu konſequent formal⸗ſyſtematiſchen Konſtruktion ſpätmittelalter⸗ 
lichen Denkens zu erklären, mag das Weſen des architektoniſchen 
Vorbildes deuten, geht aber über die Art der Formentnahmen aus 
ihm, die zu unterſuchen hier die Aufgabe iſt, weit hinaus. Und wenn 
man zeigen wollte, wie die Totenkopfdarſtellung unſeres Stechers 
ebenſo ein Ausdruck des Zeitgeiſtes iſt wie die kecke Junkerpoſe des 
hl. Quirin aus unſerem Werk, ſo würde man an einer eigentlich kunſt⸗ 
hiſtoriſchen Fixierung vorbeigehen. Und wer zur Erklärung einiger 
Dutzend Vorlageſtiche, die wohl im einzelnen ſehr intereſſant, doch 
nicht eigentlich bedeutend ſind, den ganzen Komplex ſpätgotiſcher 
Liebesformen, einen der weſentlichſten und aufſchlußreichſten Faktoren 
der ganzen Zeit oder den des Symbolismus aufbieten wollte, liefe 
Gefahr, dem Leſer das Gefühl zu geben, daß hier jemand „mit 
Kanonen nach Spatzen ſchießt“. Was es hier zu ſuchen gilt, iſt nicht 
ein Land, ein Volk und ein Jahrhundert, ſondern eine Stadt, ein 
Jahrzehnt und ein Mann. 

Aus allen dieſen Aberlegungen ergibt ſich mit Notwendigkeit, 
daß der zweite Weg einzuſchlagen iſt, der der ſtilkritiſchen Ver⸗ 
gleichung der Formenſprache der Darſtellungen, aus der ſich dann 
deren Beziehung zu einem engen Kreis nachweiſen läßt. Dabei wird 
ſich eine Lokaliſierung und eine Datierung des ganzen Werkes zu⸗ 
nächſt aus den Stichen ohne Figurendarſtellung, dann aus den 
Stichen mit Figurendarſtellung und ſchließlich aus der Betrachtung 
der Landſchaftsdarſtellung ergeben. Um am klarſten zum Ziele zu 
kommen, ſoll bei jeder Gruppe die Datierung ſofort an die Lokali⸗ 
ſierung angeſchloſſen werden. Was an Quellen ikonographiſcher Art, 
an rein graphiſchen Quellen, an Koſtümkundlichem oder ſonſtigen 
Aufſchlußmöglichkeiten dabei aufzufinden ſein wird, wird auch ſo⸗ 
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fort Berückſichtigung finden, da ihrer zu wenig find, um bejondere 
Abſchnitte aus ihnen machen zu können. 

Nach Beendigung der eigentlichen Unterfuhung des Werkes 
wird ſich genügend Material bieten, um daraus die Perſönlich⸗ 
keit des Meiſters WA erſchließen zu können, wobei es gilt, 
feſtzuſtellen, wann und wo er lebte und wer er war. 

Dann ſoll eine Bibliographie und am Schluß in den An⸗ 
merkungen eine Aberſicht über die zur Arbeit verwendete Lite— 
ratur folgen. 


Wenn man dieſes Programm überblickt und erinnert ſich der 
oben gegebenen Charakteriſierung der Stiche als Vorlageſtiche, ſo 
bleibt vor Beginn der eigentlichen Unterſuchung eine methodiſche 
Frage zu ſtellen und zu beantworten. Wenn der Stecher in dieſen 
Blättern nicht ſelbſtändig formſchöpferiſch iſt, ſondern von überall her 
Anregungen aufnimmt, jo wird man ſich alſo bei den Einzelunter- 
ſuchungen ſtets zuerſt fragen müſſen: Woher kommt das Motiv? 
And damit ſtößt man ſofort auf die bedeutungsvolle Tatſache, die nur 
zu oft überſehen wird: den Zeitſtil. Somit wird die Frageſtellung 
jedesmal zu lauten haben: Was iſt Zeitſtil im allgemeinen? 
was iſt der beſondere Stil des engeren Kunſtkreiſes, 
dem die Stiche entſtammen? und was iſt der perſön⸗ 
liche Stil des Meiſters? So wird man einmal bei der Feſt⸗ 
ſtellung von Beziehungen einer gewiſſen Einſeitigkeit und Engherzig⸗ 
keit entgehen, zum anderen aber auch Künſtler und Kunſtwerk im 
großen Rahmen der künſtleriſchen Entwicklung ihrer Zeit ſehen und 
daraus ein klares Bild über ihre Abhängigkeit wie auch über ihre 
Originalität gewinnen. 

Damit iſt ein klarer methodiſcher Weg für die Anterſuchung vor⸗ 
gezeichnet. Und trotzdem kann immer noch nicht die eigentliche Detail⸗ 
unterſuchung beginnen. 


Geſamtüberblick. 


Burgund. 


Es wurde oben geſagt, daß die Stiche in das Gebiet Burgunds 
und, wie hier voraus genommen werden ſoll, in das des ſpäteren 
15. Jahrhunderts verweiſen. Was iſt nun aber unter dem Begriff 
„Burgund“ und „burgundiſch“, von dem im nachfolgenden häufig die 
Rede ſein wird, zu verſtehen ?!) 
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Rein geographiſch geſprochen ein Reich, das ſich von der 
flandriſchen Kanalküſte zwiſchen Deutſchland — der Schweiz und Frank⸗ 
reich bis an die italieniſche Küſte hinunterzieht, nach faſt allen Seiten 
offen. Das heißt alſo, kunſthiſtoriſch, im Hinblick auf den Stilcharakter 
geſehen, ein Reich von unheimlicher Mannigfaltigkeit künſtleriſcher 
Ausdrucksmöglichkeit. Zu dem kernländiſch Burgundiſchen kommt 
Franzöſiſches, Italieniſches, kommt Niederländiſches und Engliſches. 
Das ſind die Grundelemente dieſes Stiles. Doch die Internationali⸗ 
tät des Mittelalters genügt hier nicht zur Bildung eines Stiles. Denn 
Stil iſt ein Ganzes, eine klar ausgeprägte Einheit, ein aus vielen 
Teilen zuſammengeſetzter aber ſelbſtändiger, lebendiger Organismus, 
der gebildet werden muß. Was iſt nun in dieſem Falle das Agens, 
das die Fülle verſchiedenartigſter Einzelelemente ineinander und 
durcheinander verwob und daraus ſchließlich einen Stil bidete? 

Da iſt einmal die politiſche Struktur des Reiches: die abſo⸗ 
lute Monarchie, und zwar, wie hinzugefügt werden muß, eine ganz 
erſtaunlich kunſtfreudige und kunſtbedürftige Monarchie, denn nicht 
jede Monarchie iſt Kunft-Stil-bildend, ein Fürſtentum, das in einem 
für heutige Begriffe geradezu phantaſtiſchen Ausmaße mit Prunk 
und Pracht verbunden war. Dieſe burgundiſchen Herrſcher ſchloſſen 
das ganze Reich feſt und klar zuſammen und verbanden es durch 
dynaſtiſche Politik innig mit den Nachbarländern, aufs engſte mit 
Paris und dem weſtlichen Frankreich, ſodaß Burgund und Frank⸗ 
reich kaum reinlich zu ſcheiden ſind. Aber auch mit Italien. Im An⸗ 
fang des 14. Jahrhunderts bereits kommt der Papſt und mit ihm 
eine ganze Kolonie norditalieniſcher Maler nach Avignon, an die 
Südgrenze des Reichs. Das Zentrum des Reiches in den folgenden 
Jahrzehnten wird Dijon, und ſchon damals ruft der Hof eine Fülle 
der bedeutendſten flandriſchen Maler, ſo Broederlam oder Malouel 
nach dort, um für ihn zu malen. Dieſer Zuſtrom flandriſcher 
Künſtler an den burgundiſchen Hof wird in der Folgezeit immer mehr 
geſteigert. Um die Mitte des 15. Jahrhunderts zieht der Hof ſelbſt 
nach Flandern hinauf und gründet dort ein Zentrum höchſter künſt⸗ 
leriſcher Kultur. So entſteht für ihn z. B. in Brügge die große 
Miniaturiſtenſchule, die höchſte Blüte damaliger Kunſtäußerung. And 
wenn wir bedenken, wie eng und reichhaltig nun wieder die Be⸗ 
ziehungen Flanderns zu Frankreich und Paris waren, ſo können wir 
ermeſſen, was es für die Stilbildung beſagen mußte, wenn Flandern 
jetzt der Mittelpunkt des burgundiſchen Hofes wird. Eine kluge 
Heiratspolitik ſchafft die Verbindungen zwiſchen den verſchiedenen 
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Provinzen und Nachbarſtaaten, jo vor allem mit England. Der 
engliſche König heiratet am Ende des 14. Jahrhunderts eine bur- 
gundiſche Prinzeſſin, Karl V. führt 100 Jahre ſpäter eine Schweſter 
des engliſchen Königs heim. Nun folgt daraus natürlich nicht, daß 
eine ſolche Tatſache allein genügt, einen Stil weſentlich zu beſtimmen 
Jedoch gerade für die Goldſchmiedekunſt wird die Verbindung ſolcher 
Fürſtenhöfe, deren künſtleriſcher Ausdruck gerade im Kunſtgewerb— 
lichen gelegen hat, eine Fülle von Anregungen und Vorbildern ge— 
liefert haben, die dann Bauſteine für die Geſamtkunſt abgaben. 
Außerdem gaben die Hoffeſtlichkeiten in anderen Ländern dem Ge— 
folge von Künſtlern und Dekorateuren, die ihre Herren ſtets be— 
gleiteten, vielfache Gelegenheit, durch Autopſie den fremden Kunſt⸗ 
kreis kennen zu lernen und ſo den Austauſch der Formen zu fördern. 

Ein zweiter Grund iſt die ſoziologiſche Struktur Burgunds. 
Neben dem eigentlich regierenden Reichsfürſten gab es eine unzähl⸗ 
bare Menge von kleinen Landesfürſten, von Herzögen und Adligen, 
die alle zum Hofe gehörten, die alle dieſelbe pompöſe Kunſtpflege 
trieben und die, aus allen Teilen des ganzen Gebietes ſtammend, 
die Hofkunſtzentren aufs reichſte beſchäftigten und deren Produkte 
dann mit ſich nahmen. So iſt alſo der Stand, der für das Land wie 
für die Kunſt beſtimmend iſt, der Adel, ein Adel, der in dilzipli- 
nierteſter Gleichartigkeit höfiſcher Kultur eine ausgeſprochen höfiſche 
Kunſtpflege betrieb, eine Spitzenkunſt des Geſchmacks und der Kultur 
auf der Grundlage unerhörteſter finanzieller Aufwendungen, ein 
Adel, der, verſchiedenſter Herkunft, ſein Zentrum im Hofe ſah und 
ſeine Kunſt aus deſſen Werkſtätten bezog. Das iſt für die Stilbildung 
ein äußerſt weſentliches Moment. 

Wie ſchon gejagt wurde, ſchafft der Hof Kunſtzentren, Kunſt⸗ 
werkſtätten. Auch das iſt wichtig, denn ein Zentrum iſt ſtets die 
Grundlage für die Bildung einer Einheit. Man muß ſich denken, daß 
damals aus allen Teilen des Landes die Künſtler dorthin ſtrömten, 
und ſei es auch nur, um dort zu lernen. Dann machten ſie ſich Notizen, 
zeichneten ſich die weſentlichſten Formen, Typen, Motive auf und 
kehrten ſo mit ihren Skizzenbüchern in ihre Heimat zurück, um ſie 
dann dort zu verwerten und ſomit der provinziellen Produktion doch 
einen, wenn auch oft genug handwerklich verbildeten, Stempel auf⸗ 
zudrücken. Aber wichtiger iſt vielleicht noch etwas: Dieſe großen 
Kunſtwerkſtätten erfreuten ſich bald eines großen Rufes und be— 
gannen nach auswärts zu liefern. So drangen ihre Erzeugniſſe 
direkt in die fremden Länder, um dort wieder weiter zu wirken, wie 
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wir das ſchon Jahrhunderte früher von der Reichenau-Miniaturen⸗ 
ſchule kennen. So exportiert die große Holz- und Altarſchnitzſchule in 
Brüſſel und ſpäter die Antwerpener in großem Maßſtabe nach ganz 
Europa, ſo gehen von Tournai aus Grabmäler und Denkſteine, ja 
auf Beſtellung ganze fertige Grabanlagen in die entlegenſten Länder, 
und in der Teppichweberei iſt es nicht anders. Dieſer ganz direkte 
Export mag die Einheitlichkeit des Stiles des Landes noch mehr ge- 
fördert haben als die Vorlagebücher der einzelnen Künſtler. Wichtig 
für uns iſt: daß die Kunſtpflege in einigen Zentren zuſammengefaßt 
wird. Denn es iſt klar, daß in dieſen Zentren auch eine enge Ver⸗ 
miſchung der verſchiedenen Kunſtzweige Platz greifen mußte. In den 
Schnitzwerkſtätten arbeiten Schnitzer und Maler, in den Grabmal⸗ 
werkſtätten GSießer und Bildhauer, in den Miniaturenwerkſtätten 
Zeichner und Maler gemeinſam, jo daß dort die einzelnen Kunſt⸗ 
zweige einen einheitlichen Stilcharakter annehmen mußten. 

Weiterhin iſt weſentlich die nationalökonomiſche Struktur 
Burgunds. In dieſer Zeit iſt Flandern, alſo der Norden des Ge— 
bietes, der nordeuropäiſche Handelsumſchlagsplatz ſchlechthin, Gent 
und Brügge ſind die alles beherrſchenden Hanſaplätze. Somit liegt 
der wirtſchaftliche Schwerpunkt des Landes im Handel, in ſeiner 
Eigenſchaft als großem Speicher und Austauſchmarkt für die ganze 
Welt. Erzeugniſſe aus aller Herren Länder waren dort zu ſehen, 
vor allem aus dem Süden und dem Orient, und die Reichtümer 
häuften ſich. Solange das burgundiſche Fürſtentum noch die Macht 
hatte, verſtand es in unglaublich geſchickter Weiſe, ſich dieſes bürger⸗ 
liche Großkapital nützlich zu machen und an den Hof zu feſſeln. Da⸗ 
durch wurde naturgemäß auch wieder der Charakter der Kunſt be⸗ 
einflußt: Auch das Bürgertum und die Kunſtäußerung des außer⸗ 
höfiſchen Kapitals bekommt den Stempel höchſter und verſchwende⸗ 
riſchſter Prachtentfaltung, feinſten Geſchmackes zugleich. Daß ein 
Nachlaſſen der Bedeutung des Hofes bald die ganze Situation ent⸗ 
ſcheidend ändern ſollte, iſt hier nur anzudeuten. 

Es ſollte hier nur in großen Zügen klargelegt werden, welche 
Faktoren es ſind, die aus den verſchiedenſten Kunſtelementen langſam 
einen einheitlichen Stil entſtehen laſſen, durch innige Verflechtung 
und durch einheitliche Ausprägung. Dabei iſt klar, daß es dazu einer 
Entwicklung von vielen vielen Jahrzehnten, eigentlich Jahrhunderten, 
bedurfte. Und was gezeigt wurde, war ſchon das Endprodukt, auf 
deſſen Wurzeln nur hingedeutet und für das nur die für die große 
Geſamtentwicklung ausſchlaggebenden Faktoren herausgeſchält werden 
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konnten. Aber einer von dieſen, der vielleicht der wichtigſte iſt, blieb 
noch unerwähnt: die ethnographiſche Struktur Burgunds. Das 
Burgundiſche Reich iſt überwiegend romaniſcher Raſſe, und das iſt 
für die Kunſtentwicklung und Stilbildung entſcheidend. Denn der 
romaniſche Künſtler will Klarheit, Form, Einheitlichkeit, die große 
Linie, die ſchönheitsvolle Geſtaltung, den feſtumriſſenen Stil. So 
konnte ſich in Burgund ein klarer, einheitlicher, formvollendeter Stil 
aus all den vielfältigen Einzelelementen bilden, ſo nur iſt er letzten 
Endes zu begreifen: als der Triumph des Stilwollens und vor allem 
der Stilfähigkeit des Romanen. Seinen reinſten Ausdruck ſollte er 
in dem Stil eines Rogier van der Wehden, dem ſich bald die Welt 
beugte, finden. Zweierlei beſtimmte ſein Entſtehen: einmal, daß er 
ganz höfiſch⸗ariſtokratiſch bedingt iſt, und zum anderen, daß er aus 
Elementen beſteht, die überwiegend der Gotik und dem Mittelalter 
angehören, geiſtig ſowohl wie künſtleriſch als Ganzes ein Schönheits- 
ſtil, vergeiſtigt und wirklichkeitsfremd. Sein Weſen mögen zwei ent- 
ſcheidende Gegenſätze verdeutlichen: die unendliche Ausdrudsmannig- 
faltigkeit des germaniſchen Individualismus in Deutſchland in dieſer 
Zeit und die unbefangen naturaliſtiſche Bürgerlichkeit und voraus⸗ 
ſetzungsloſe Lebensnähe des nordiſchen Holland, die die Malerei auf 
die Erde zurück und damit weiterführen ſollte. 

Mit dieſen Ausführungen ſollte vor allem über den ſtiliſtiſchen 
und kunſtgeſchichtlichen Begriff Burgund Klarheit geſchaffen werden. 
Es wird ſich alſo um dieſen Komplex handeln, wenn im folgenden 
von „franzöſiſch“, von „walloniſch“, von „brabantiſch“ oder von 
„flandriſch“ geſprochen wird, denn alle dieſe Gebiete ſind ja Teile 
des einen Staaten- und Stilreichs. 


Wichtigfte Architekturformen. 


Nachdem ſo die Situation im großen nach allen Seiten geklärt 
wurde, kann die eigentliche Unterſuchung beginnen, und zwar zu— 
nächſt mit einer ſtilkritiſchen Eingliederung des Werkes in den bur— 
gundiſchen Kunſtkreis nach ſeinen Haupt- Architekturformen ). 

Schon ein großzügiger Aberblick zeigt eine Anzahl von Formen: 
Kielbögen, ausgefranſte, zerlappte Krabben, Hängeſchlußſteine, die 
ſich als typiſch für den jog. flambohanten Stil zu erkennen geben. 
Mit dieſem Namen bezeichnet man die letzte Phaſe des gotiſchen 
Stiles, in der alle Formen verwildern, bizarr und wuchernd werden, 
die Periode, die Snlart?) „lexageration et la decadence de l'art 
gothique“ nennt. Sie beginnt ſchon in den letzten Jahren des 14. Jahr⸗ 
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hunderts, um im Laufe des 15. ihre höchſte Ausbildung zu erfahren 
und dann bis tief in das 16. zu herrſchen. Für die eigentliche archi⸗ 
tektoniſche Geſtaltung bringt ſie nichts grundlegend Neues, führt aber 
alle dekorativen Elemente zu höchſter Blüte. Ihr Verbreitungsgebiet 
erſtreckt ſich nach Enlart und Jackſon⸗) ziemlich einheitlich über 
ganz Frankreich, jedoch zeigen die einzelnen Regionen wieder ihre 
beſonderen Merkmalen und Eigenheiten. Enlart und Biollet-le-Duc 5) 
ſtellen einige dieſer typiſch flamboyanten Erſcheinungen zuſammen, 
aus denen die für unſere Stiche weſentlichſten herausgegriffen werden 
ſollen. Dabei muß eine gewiſſe Einſchränkung in Kauf genommen 
werden. Denn der Charakter der Stiche, die ja keine eigentlichen 
großen Architekturvorlagen ſind, ſondern ganz überwiegend orna⸗ 
mentale Arbeiten darſtellen und als kunſtgewerbliche und Gold— 
ſchmiedevorlagen den dekorativ-ornamentalen Ausdruck der Archi⸗ 
tektur und ihrer Formen zum Inhalt haben, zwingt natürlich dazu, 
ſich in der Hauptſache auf die typiſchen Ornamentformen zu be⸗ 
ſchränken, die aber durchaus genügende Beiſpiele liefern können. 
Da iſt zunächſt der mit ſehr ausgebildeten, wuchernd-bizarr ge⸗ 
ſtalteten Krabben beſetzte Kielbogen, den Enlart als typiſch 
flambohyant abbildet e). Er findet ſich in dieſer Form z. B. auf dem 
Vorlageſtich L. 60, auf L. 64, dem Rauchfaß L. 76 oder, goldſchmiede⸗ 
haft⸗ornamental ausgeſtaltet, auf dem Monile L. 70. Meiſtenteils 
wird er rechts und links von je einem hohen Strebepfeiler mit Fiale 
flankiert, wie wieder auf dem Altarſchreinſtich oder auf dem anderen 
Monile L. 71. Das iſt die typiſche Anlage, die in dem ganzen fran⸗ 
zöſiſch-burgundiſch⸗flandriſchen Kunſtkreis außerordentlich weit ver⸗ 
breitet iſt. Als typiſche Beiſpiele ſeien genannt: das Rathaus in 
Compiègne ), die Kamines) im Palais Jacques Coeur in Bourges, 
beſonders der in der Salle des Gardes oder an der Porte des 
Cuiſines, das Querſchiff-Süd⸗ Portals) der Kathedrale von Nevers, 
die Kathedrale von Abbeville 10), bezeichnende Beiſpiele der ver⸗ 
ſchiedenſten Baulichkeiten, die illuſtrieren ſollen, wie ungeheuer ver⸗ 
breitet und häufig dieſes Motiv iſt. Den reinen Kielbogen in der 
beſchriebenen Form zeigen: das Rathaus von Douai 1), von Arras 12), 
das Palais de Juſtice von Beauvais 13), das Haus Charles VII. 13) 
in Bourges. Auch die ſichtlich ſpäteren, durcheinander gebildeten 
Formen von L. 61 finden viele architektoniſche Entſprechungen. Als 
Beiſpiele ſeien die Bourbonen-Kapelle in Lyon 15) oder das Rat- 
haus von Arras 16) aufgeführt. Bei den nach oben gerundeten Bögen 
von L. 65 denkt man etwa an das Portal der Kathedrale von Albi 15). 


8 


Als ein weiteres flambohantes Stilmerkmal erwähnt Enlart die 
Krabbe, „dechiquetee à l'excès“, alſo bis zum äußerſten aus⸗ 
geſchnitten, zerlappt, ausgefranſt. Er bildet als Paradigma eine 
ſolche des Schongauer ab is), der die von L. 48 bis L. 50 ziemlich 
genau entſprechen. Sie ſind die typiſche Form für alle Krabben auf 
den Stichen des Meiſters WA. Ihre Parallelen in der Architektur 
ſind zahllos. Für dieſe ſpätgotiſchen Krabben unſeres Kreiſes iſt 
charakteriſtiſch das Blatthaft-Organiſche ihrer Bildung, die ſtark 
unterſchnittene, ganz à jour gearbeitete Technik, die Jackſon des 
öfteren beſonders betont 19). Oft aus einem ganz naturaliſtiſchen Stück 
Aſt herauswachſend, entwickeln ſich die komplizierteſten, aber ſtets 
organiſch wirkenden Blattgebilde, die meiſtens rein dekorativ ver— 
wandt und oft in einer Hohlkehle angebracht werden, wie Jackſon 
lie mehrfach abgebildet hat 20). L. 52 zeigt den Einzelentwurf, wie 
ihn ähnlich Enlart abbildet, L. 58 die praktiſche Anwendung. Die 
Rathausfaſſade von St. Quentin 21) mag als typiſche Parallele dienen, 
wo ſich die vielfältigſten Varianten des Motivs finden. 

Im Zuſammenhang damit ſei eine weitere charakteriſtiſche 
Eigentümlichkeit genannt: die Kapitälbildung. Der Kern des 
Kapitäls iſt ſtets glatt, blockhaft gebildet, und um ihn herum werden 
die uns bekannten Blattmotive herumgelegt, an ihn werden ſie gleich- 
ſam angeheftet. Die Stiche zeigen die verſchiedenſten Stufen dieſer 
Entwicklung. Wir ſehen ganz glatte Kapitäle auf L. 2 und 3, 13 und 
14, 44, 54, 60, 61—64, 70 — 75. L. 2 und 3 zeigen deutlich ganz frühe 
Blattbildungen, die natürlich noch vor-flamboyant, während die 
meiſten anderen echt⸗flambohant 22) ſind. Dieſe Art der Kapitäl- 
bildung iſt typiſch für die großen Kathedralen von Flandern bis nach 
Holland, alſo des nördlichen Teiles unſeres Kunſtgebietes 23). Es iſt 
dort die allgemein übliche Bildung von Kapitälen. So etwa in der 
Kathedrale und der Jakobs- und Paulskirche in Antwerpen 20) wie 
gleicher Weiſe in der Dorfkirche der hl. Dimphna in Gheel 25). 

Zu dem Kapitel flambohyante Architektur gehört ferner bei 
Enlart und Viollet⸗le-Duc der Hängeſchlußſtein. Nach Enlart 
kommt er am Ende des 15. Jahrhunderts auf und wird erſt im 16. 
häufig, ſodaß die Stiche frühe Bildungen zeigen. Der Meiſter WA 
verwendet ihn ſehr häufig und ſchon ſtark ausgeprägt. Parallelen 
dazu liefert die ganze Gruppe flandriſcher Schnitzaltäre, für die das 
Vorlageblatt L. 60 ſchon ein Beiſpiel bietet, auf das noch eingehend 
zurückzukommen ſein wird. Die Quelle liegt auch hier in der Archi⸗ 
tektur. Auf die auffälligen Zuſammenhänge mit England kann hier 
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nicht eingegangen werden. Als Beiſpiele etwa der in Frage 
kommenden Zeit ſeien die Kirchen von Albi und Brou im Süden des 
Gebietes, die Kirche von Eu?) und die Chap. d. St. Eſprit in Rue⸗de⸗ 
Somme und der Lettner in Ste. Madeleine?) zu Troyes 30) genannt. 
Die in Eu find nach Viollet⸗le⸗Duc 31) mit die älteſten Beiſpiele vom 
Ende des 15. Jahrhunderts. Leider vermehrt er die Beiſpiele nicht, 
um nicht die Seiten mit Dingen zu füllen „n'ayant tout au plus 
qu'un attrait de couriosit&"! Jedenfalls ſind dieſe Bildungen wohl 
eine ganz typiſch franzöſiſch-⸗burgundiſche Erſcheinung, die die Stiche 
klar in dieſes Gebiet bindet. Und zwar ſcheint dieſe Bildung von 
Norden her ihren Eingang gefunden zu haben. So liegt Eu an der 
Kanalküſte. 

Ebenfalls ſehr charakteriſtiſch für eben dieſe Gegenden dürfte 
ein weiteres, von Meiſter WA äußerſt häufig angewandtes 
Motiv ſein: Die nebeneinander geſchlungenen kleinen Bögen, die oft 
mit Kielbögen abwechſeln, die Bildung, die als Bortenwerk be⸗ 
zeichnet ſei, das ſich, an faſt jeder Archivolte, vor jeder Niſche 
hängend, wie ein kleiner Vorhang auf den Stichen häufig findet. 
L. 2, 12 und 13 oder L. 65 zeigen das ganz deutlich. Es findet ſich 
an der Kathedrale von Stones?) wie an der von Amiens! ), an 
der von Bourges 2% wie auch wieder in Albi ss). Ganz deutlich iſt es 
auch an der Porte des Orgues der Kathedrale von Autun zu er⸗ 
kennen, an der von Bourges kommt es, wie geſagt, ſehr häufig vor. 
Dieſe Beiſpiele bieten auch Belege dafür, daß dieſes Bortenwerk ſich 
innerhalb eines Rund hinziehen kann, wie der Meiſter WA das in 
der Krümme des Biſchofsſtabes L. 69 a angewandt hat. Die Archi⸗ 
tektur gibt es auch nach oben gerichtet, ſozuſagen ſtehend, wie z. B. 
auf dem Pokal L. 77 oder auf dem Wappenblatt L. 44. Man denke 
etwa an das Petit College in Bourges 3°), das Rathaus von Douai?“) 
oder die Kathedrale von Nevers? )). 

Als letztes dieſer typiſchen, mit dem Sammelnamen „franzöſiſch⸗ 
⸗burgundiſch“ zu nennenden Architekturelemente ſei die Bildung der 
Säule erwähnt, die der Stecher verwendet. Man ſieht eine ſehr 
feine, zierlich langgeſtreckte, ariſtokratiſch zu nennende Säule, frei⸗ 
ſtehend den Baldachin oder die Gewölbe tragend, wie z. B. auf L. 14 
und 15 oder auf 2.53, dienſtartig mit der Wand verbunden, wie z. B. 
auf dem Stich L. 60, oder rein dekorativ verwandt, wie häufig auf 
den Goldſchmiedevorlagen. Dieſe ſchlanke, zierliche Säule erſcheint 
nun als ganz dem Säulentyp entſprechend, den der franzöſiſch⸗bur⸗ 
gundiſche Kunſtkreis in der Architektur ausgebildet hat. Es iſt dabei 


10 


etwa an die Säulenbaluſtraden über den Portalen der Kathedrale 
von Dijon?) als typiſches Beiſpiel zu denken. 

Damit kommt man ſofort zu dem Entſcheidenden: Die Frage 
nach der Säulenbildung iſt nicht zu trennen von der nach der Raum- 
geſtaltung. Denn die endgültige Weſensgleichheit entſcheidet zum 
Schluß nicht die gleiche Einzelform, ſondern erſt die Abereinſtimmung 
in der ganzen Bau⸗ und Raumgeſinnung. Welchen Charakter alſo 
haben die Räume auf den Stichen des Meiſters WA? Es wäre zu 
wiederholen, was von der Säule geſagt wurde: ſie wirken ebenſo 
hoch wie ſchlank, ſo zierlich wie fein-ariſtokratiſch. L. 14 und 15 wie 
vor allem L. 71, L. 53 oder 55 zeigen das am klarſten. Das iſt das 
Raumgefühl, das uns die burgundiſch-franzöſiſchen Kathedralen ver- 
mitteln. Ein Einblick in ein Seitenſchiff der Kathedrale von Bourges 0) 
zeigt die völlige Weſensgleichheit in der Raumgeſtaltung, in der 
Gewölbeanlage und in der Säulenbildung mit dem Raum auf dem 
Stich L. 58. Der ſchlankgeſtreckte Raum der Kathedrale von Amiens ) 
oder die Chöre von Tournai ?) oder Rouen!) mögen als Beiſpiele 
dieſer Raumgeſtaltung genannt ſein. Und mit der virtuoſen Aus- 
bildung des Innenraumes endlich, wie der Meiſter WA es bei- 
ſpielsweiſe auf ſeinen Stichen L. 55 oder L. 70 ausgeführt hat, gibt 
er ſeinen Stil als ganz flambohant zu erkennen. Enlart nennt“) 
die Entwicklung des Innenraumes bis in ſeine letzten Konſequenzen 
als Kennzeichen flamboyanter Gotik, und was Jackſon «) über die 
flamboyante Architektur jagt, könnte eigens für die Stiche 2.53, 55 
oder L. 70 geſchrieben ſein: „Here all is gaiety and luxury. Dignity 
is forgotten; all must be joyous, fanciful, and clever. This no 
doubt often ran riot in extravagance and even meretricious 
gaudiness, but the style is so lively and piquant, so surprising 
and amusing, that we forgive its faults and think only of its 
charms.“ 

Einige prominente Beiſpiele ſollten verſuchen, die Zugehörigkeit 
des Stechers feſtzulegen. Unnötig zu jagen, daß fie nur einige be- 
ſonders klare Vertreter außerordentlich weit verbreiteter Gruppen 
waren. Das angeführte Kapitel über French Flambohant in Jackſons 
Architekturgeſchichte enthält eine große Fülle weiterer Beiſpiele. 
Zeitlich fallen die Detailbeiſpiele alle in das 15. Jahrhundert, und 
zwar überwiegend in die zweite Hälfte, örtlich meiſt in das nördliche 
Gebiet Frankreichs und Burgunds, wenn nicht die in Frage kommen— 
den Motive eben durch das ganze Kunſtgebiet gingen. Die Beſchrän⸗ 
kung auf architektoniſche Beiſpiele ſchien geboten, weil es ſich ja nur 
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um einen orientierenden Aberblid in großen Zügen handelt, und weil 
die Architektur naturgemäß auf dieſem Gebiete führend iſt. Die 
Lettner⸗ Architektur von Albi, Brou und Troyes wurde herangezogen. 
Hingegen blieb die ganze große Gruppe der Holzſchnitzkunſt, die un⸗ 
zählige Beiſpiele für dieſe Motive liefern könnte, unberückſichtigt 
und muß zum mindeſten erwähnt werden “). Es ſei nur an das Chor⸗ 
geſtühl von Amiens erinnert“). Die Altarſchnitzkunſt wird noch ein⸗ 
gehender behandelt werden. 

Nun entſteht die Frage: Was iſt mit dieſen Ausführungen er⸗ 
reicht? Für die Lokaliſierung des Meiſters nur der große Umriß, 
der jedoch nun eine beſtimmte Möglichkeit eines Einſatzpunktes für 
die weitere Unterſuchung gibt. Es mag ſein, daß eine ſyſtematiſche 
Unterſuchung des ganzen Gebietes mittelſt Autopſie, die leider nicht 
möglich war, eine noch nähere örtliche Feſtlegung der Stiche rein 
nach ihren hauptſächlichen Architekturformen ermöglichen könnte. Doch 
erſcheint das kaum glaubhaft, weil in dieſer immerhin ſpäten Zeit 
die ja zum Teil recht frühen Formen in ſo ſtarkem Maße Allgemein⸗ 
gut des geſamten Kunſtkreiſes und ſomit aller Künſtler geworden ſind, 
daß aus dieſer Formenſprache allein kaum eine ſichere Lokaliſierung 
zu gewinnen ſein wird. Aber es gibt ja auch noch andere Hilfsmittel 
genug, um weiterzukommen. Für die Datierung hat ſich auch nur 
eine ungefähre Begrenzung gefunden. Es hatte ſich ergeben, daß der 
Künſtler architektoniſche Formen aus ſehr viel früheren Zeiten holte. 
So iſt nach rückwärts keine feſte Grenze zu finden. Eher iſt das nach 
vorwärts möglich. Da ſei zunächſt nur ganz im allgemeinen geſagt, 
daß man keinesfalls die Jahrhundertgrenze überſchreiten darf. Nicht 
nur tragen die Formen noch keine Spur eines Renaiſſance-Hauches, 
ſondern ſie liegen deutlich auch noch vor der letzten flambohanten 
Verwilderung der Details, die etwa um die Jahrhundertwende ein⸗ 
ſetzt. Man denke an den Lettner in Albis) um 1500, an die flamboy⸗ 
anten Grabmäler in Brou*) Anfang des 16. Jahrhunderts und etwa 
an die ſpätgotiſche Rathausfaſſade in Gent“), um Beiſpiele ganz 
aus dem Süden wie aus dem Norden des Gebietes zu bringen. Wie 
eine Flechte überziehen die Ornamentformen die ganze Architektur, 
die Krabben werden zu dicken Schwämmen, die architektoniſche Struk⸗ 
tur wird aufs äußerſte verunklärt, Entwicklungsmerkmale, die auf den 
Stichen durchaus nicht zu beobachten ſind, und wenn, dann erſt ganz 
in den erſten Anfängen. Wenn man ſich ſchließlich noch vor Augen 
hält, daß es ſich um Vorlageſtiche handelt, die der praktiſchen Aus⸗ 
führung mehr oder weniger weit vorauseilen, ſo möchte man die 
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Stiche der architektoniſchen Formenſprache nach in die letzten Jahr⸗ 
zehnte des 15. Jahrhunderts ſetzen, etwa in die 70 er und 80 er Jahre, 
nicht über die 90 er hinaus. 

Damit iſt die Architekturanalyſe der Stiche im großen ab— 
geſchloſſen und nun kann die eigentliche Detailunterſuchung beginnen. 


Einzelunterſuchung. 
Stiche ohne Figurendarſtellung. 


Sie beginne mit dem Blatt L. 60, wobei hier vorausgenommen ſei, 
daß es eine Vorlage für einen Schnitzaltar iſt. L. 57 bis L. 59 ſeien 
als Details aus einem ſolchen dazugerechnet. In dieſen vier Stichen 
zeigt ſich am deutlichſten, was ihr Zweck ſein ſoll, ſo daß man hoffen 
darf, hier am eheſten zu einem Ziele zu gelangen. Ehe aber der Ver⸗ 
gleich mit ausgeführten Objekten unternommen werden kann, macht 
ſich über die allgemeine hinausgehend noch eine ſpezielle Detail⸗ 
analyſe unter dem Geſichtspunkte des Altarſchreins nötig. 


1. Der Geſamtaufbau. 


Man ſieht, daß der Altarſchrein ſich aus zwei gleichen Teilen 
aufbaut, einem unteren und einem oberen Teile, beide rechteckig, mit 
überhöhter, rechteckiger Mittelpartie. Dieſe Anlage ergibt drei ſtreng 
geſonderte Teile, die wieder in ſich gegliedert ſind. L. 58 und L. 59 
ſind im Prinzip gleich angelegt, nur daß ihr Abſchluß nicht rechteckig, 
ſondern rund iſt. Der Grundriß der einzelnen Teile iſt ſo, daß die ab⸗ 
ſchließende hintere Mittelwand horizontal, alſo parallel zur vorderen 
Bildfläche verläuft, während die Seitenwände ſymmetriſch nach der 
Mitte zu konvergierend gegeben ſind. Sie verlaufen gerade oder in 
Halbrundform gebogen. Beide Geſtaltungen werden auch gleichzeitig 
verwandt, doch ſtets auf beiden Seiten gleichmäßig. Die hintere 
Mittelwand verläuft nicht immer gerade. Es finden ſich ganz kom- 
plizierte Abſchlüſſe des Hintergrundes. Sehr häufig iſt es ſo, daß 
der Mittelpunkt am weiteſten hinten liegt. Die Mittelpartie einer 
ganzen Abteilung iſt meiſt erhöht. Der Fußboden iſt nach hinten an- 
ſteigend gegeben. Aber dieſen Räumen erhebt ſich auf Säulen das 
ſtark ausgeprägte Gewölbeſyſtem mit den Hängeſchlußſteinen. Es 
iſt meiſt ſo angelegt, daß man drei Seiten einer ſechseckigen gotiſchen 
Turmſpitze ſieht, jo, daß die mittlere frontal, die ſeitlichen perſpek— 
tiviſch gegeben find, die Giebel in Spitzbogen- oder in Kielbogen- 
form gezeichnet. Eine andere Art der Gewölbedarſtellung iſt auf 
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2.57 bis L. 60 zu beobachten. Hier ſind die Gewölbe nicht gerundet 
mit tiefen Schlußſteinen gegeben, ſondern gleichſam in Aufſicht, per⸗ 
ſpektiviſch gezeichnet, wie projiziert; ein für die Vergleichung wichtiges 
Merkmal. Aber den Gewölben erhebt ſich die reiche Bekrönung, die 
im Falle des Stiches L. 60 ſogar den oberen Abſchluß durchbricht, von 
den ſeitlichen Strebepfeilern her geſtützt. Sonſt iſt der obere Ab⸗ 
ſchluß der ganzen Anlage jedoch ganz glatt, ohne Galerie oder ſonſti⸗ 
gen Zierat. 


2. Die Einzelformen. 


Sie entſprechen ganz dem, was bereits feſtzuſtellen war. Der 
Künſtler arbeitet mit den gleichen Blattformen an Kapitälen und 
Knäufen, und das oben beſprochene Bortenwerk wird äußerſt reich 
verwandt. Zu bemerken wäre als Beſonderheit die Schichtung der 
Gewölbe in mehreren Lagen hintereinander, ſo daß die hinterſten 
am tiefſten herabhängen. Ein weiteres neues Detail zeigen die Stiche 
L. 58 und L. 59: Die Abſchlußkehle des Ganzen iſt zu einer Hohlkehle 
erweitert, in der Blattornamente angebracht ſind. Je zwei ganz 
flambohante Blätter vereinigen ſich zu einem Ornament, das in Ab⸗ 
ſtänden in die Hohlkehle eingefügt iſt. 

Was gibt es nun an ausgeführten Altarſchreinen, die dieſer 
Anlage ungefähr entſprächen? 

Vor der eigentlichen Vergleichung ſei jedoch noch eine weſent⸗ 
liche Vorbemerkung geſtattet. Es wurde ſchon geſagt, daß die Stiche 
Vorlageſtiche wären. Daraus ergibt ſich: Die Vorlage ſoll die Phan⸗ 
taſie des Künſtlers anregen, ſoll ihm die verſchiedenſten Variations⸗ 
möglichkeiten bieten, ohne daß ſie verlangte, ſklaviſch nachgeahmt zu 
werden. Im Gegenteil: ſie ſoll und kann gar nicht genau ſo ausgeführt 
werden, wie ſie es vorſchreibt. Wir haben ausgezeichnete Beiſpiele 
ſolcher Vorlagen in den Architekturſtichen des Wenzel Dietterlen 51) 
und den Blättern des Oppenord 52). Infolgedeſſen iſt es nötig, ſich 
darauf zu beſchränken, nur die Hauptprinzipien der Geſtaltung her⸗ 
auszuſchälen, und man darf auch nur erwarten, daß die Vergleichs⸗ 
objekte in dieſen Hauptprinzipien mit den Stichen übereinſtimmen. 
Auch iſt immer zu bedenken, daß es ſich nur um eine Geſamtvorlage 
und drei Detailvorlagen handelt, in denen naturgemäß nicht alle 
Elemente vereinigt ſein können, die die außerordentlich reiche Schnitz⸗ 
altarproduktion verwandt hat. 

Aus den erhaltenen Altarſchreinen ſei die Gruppe derer heraus⸗ 
gegriffen, die in der zweiten Hälfte des 15. Jahrhunderts in Belgien 
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gefertigt worden ſind, weil in ihnen am meiſten Abereinſtimmungen 
zu erkennen ſind. Dabei ſind die wenigen ausgewählten Beiſpiele 
aber typiſch und können als Vertreter ganzer Gruppen gelten. Mit 
Abſicht werden nur ſtiliſtiſch ganz geſicherte Exemplare °°) behandelt, 
die noch möglichſt an Ort und Stelle find, damit die Beweiſe un- 
geminderte Aberzeugungskraft behalten. So ſoll möglichſt darauf ver⸗ 
zichtet werden, mit Stücken zu arbeiten, die wohl ſehr flämiſch ſind, 
ohne dieſe Elemente ganz rein zu zeigen, wie z. B. die Calcarer oder 
Norddeutſchen Schnitzwerke ), die an ſich gleichfalls heranzuziehen 
wären. Wieder iſt zuerſt zu unterſuchen 


1. der Geſamtaufbau. 


Es finden ſich beide oben charakteriſierte Umrißformen 55): die 
rektanguläre mit überhöhter Mittelpartie ſchon im Schrein des 
St. Leonard zu Léqau se), ferner in den Altären: Paſſionsaltar zu 
Gheel 5”), ein typiſch Brüſſeler Schrein im Muſeum in Brüſſel “), ein 
flämiſcher Altarſchrein in Hamburger Privatbeſitz se). Die geſchwun⸗ 
genen Formen von L. 58 und L. 59 zeigen die Schreine von Wanne—⸗ 
becq und einige Antwerpener im Brüſſeler Muſeum wie ein tppiſch 
ſüdbelgiſcher daſelbſt, ſchließlich auch der flämiſche Schrein in der 
Marienkirche zu Lübeck ee). Etwas abgewandelte, aber im Prinzip 
ganz gleiche Formen finden ſich häufig, jo z. B. in dem großen Schnitz⸗ 
altar von Pailhe ei) und in dem Claude de Villa's ). Gelegentlich 
begegnet man auch ſolchen, deren Amriß in Form eines Kielbogens 
geſtaltet iſt, wie z. B. dem Altarſchrein von Auderghem “) im 
Brüſſeler Muſeum und dem in der Kirche der heiligen Wandru zu 
Herenthals ). Man ſieht, daß der W dieſes Motiv äußerſt häufig 
verwendet, und erkennt, daß es ganz in die gleiche Stilgruppe gehört. 
Sämtlichen Schreinen iſt es gemeinſam, daß der Umriß glatt gegeben 
iſt, ohne Galerieverzierung und ſonſtiges ornamentales Schmuckwerk. 
Der Innenaufbau der geſchnitzten Altarſchreine entſpricht völlig 
dem auf der Vorlage L. 60. Die überwiegende Anzahl der Fälle zeigt 
die Einteilung, daß das Mittelſtück der drei unteren Teile in das 
Mittelſtück der entſprechenden oberen hineinragt, und zwar meiſt 
rechteckig. Als Beiſpiele mögen dienen: der Schrein zu Lombeek 5), 
zu Meerhout und faſt alle Brüſſeler und Antwerpener großen Altar- 
ſchreine im Muſeum in Brüſſel. Man darf dieſe Einteilung geradezu 
als typiſch für flämiſche Schnitzaltäre anſprechen. Zum mindeſten iſt 
die Mittelpartie erhöht, wie beiſpielsweiſe auf dem zu Herenthals. 
Für die Grundrißbildung war bereits feſtzuſtellen, daß ſie meiſt ſehr 
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unregelmäßig ijt, wobei das Prinzip deutlich wurde, die Seitenwände 
nach der Mittelwand zu konvergierend zu geben. Völlig unregel⸗ 
mäßige Grundrißbildungen zeigen: der Georgsaltar des J. Bor⸗ 
man 6%) zu Brüſſel, der nachgewieſen “) flämiſche Altarſchrein zu 
Jäder és) in Schweden, der Herenthals-Schrein, die von Auderghem 
und Lombeek und mit ihnen eine große Zahl dieſer Schnitzwerke. 
Auderghem zeigt genau die Löſung wie L. 57, indem die Mitte der 
hinteren Abſchlußwand keilförmig nach vorn getrieben iſt. Auf dem 
Borman-⸗Altar in Brüſſel geht die Mitte dieſer Wand in ſpitzem 
Winkel nach hinten, wie auf dem großen Schreinsblatt L. 60. Die 
Seitenwände nach der Mitte zu konvergierend zu führen, iſt feſt⸗ 
ſtehendes Kompoſitionsprinzip flämiſcher Schnitzaltargeſtaltung. Da⸗ 
für können alle großen Werke dieſer Gruppe als Beiſpiele dienen. 
Die Seitenwände verlaufen meiſt gerade, wie auf L. 59, oft auch ge⸗ 
rundet, wie auf dem Hauptblatt. Dafür diene der Altarſchrein von 
Pailhe als ausgezeichnetes Beiſpiel. Außer der erhöhten Mittel⸗ 
partie ſind auf dem Stich noch weitere Niſchen für Darſtellungen in 
halber Höhe gegeben. Der Herenthals-Schrein bringt das gleiche 
Prinzip. Von den Gewölben auf den Stichen war zu ſagen, daß ſie 
ſich baldachinartig auf hohen Säulen über der Darſtellung der drei 
Hauptteile erheben, bis an den Rand der Darſtellung vorgezogen, 
mit Hängeſchlußſteinen verſehen. Als deutliches Beiſpiel für genau ent⸗ 
ſprechende praktiſche Ausführung ſei der Altarſchrein Cl. de Villa's ge⸗ 
nannt. Dort genau die gleiche Bildung, die beſprochene Dreiſeitig⸗ 
keit, in Herenthals die ausgeſprochene Baldachinbildung, ebenſo in 
Gheel, wo auch die reicheren Formen zu ſehen ſind, die ausgeſpro⸗ 
chenſte Hängeſchlußſteinbildung in Brüſſeler Schreinen im dortigen 
Muſeum, oder in dem Leonard-Altar in Leau. Und endlich die 
Staffelung der Gewölbe, ſo, daß das hinterſte am tiefſten hängt. Da 
ſeien genannt: der Herenthals-Schrein ſowie die typiſch brüſſeliſchen 
Arbeiten im Muſeum zu Brüſſel, der Georgsaltar des Borman und 
der große Altarſchrein zu Lombeek. Auch die merkwürdige Zeichnung 
der gleichſam in Aufſicht gegebenen, platten Gewölbe, wie auf L. 58 
bis L. 60, iſt ganz genau ſo wieder im Georgsaltar des Borman, im 
Altarſchrein de Ste. Barbe et St. Léger in Wannebecq und auch 
ſonſt häufig zu finden. Das erſcheint als eine wichtige Aberein- 
ſtimmung. Schließlich ſei noch darauf hingewieſen, daß ſich auch die 
ſpitz endigenden Aufbauten auf den Gewölben in gleicher Weiſe 
wiederfinden, z. B. im Schrein des Cl. de Villa, ähnlich in Gheel. 
Hier möge, wie auch für alle dieſe anderen Ausführungen, auf die 
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große Gruppe der in Schweden befindlichen, nachgewieſenermaßen 
flämiſchen Altarſchreine hingewieſen werden, ſo z. B. auf den in 
Strägnäs o) befindlichen. Geht man zu den 


2. Einzelformen 


über, jo wird es faſt unmöglich, die Fülle genaueſter Abereinſtim⸗ 
mungen und die zahlloſen Belege dafür hier aufzuzählen. Die Säulen 
kehren in ganz gleicher Konſtruktion und Funktion unzählig oft wieder, 
mit den gleichen Baſen und in der gleichen Zierlichkeit und Schlanf- 
heit. Sie ſind ebenſo eng mit dem Hintergrund verbunden, wie man 
das auf L. 60 ſieht. Ebenſo kehren in der geſchnitzten Ausführung 
auch die Halbſäulchen in den Niſchen wieder, wie auf dem Stich 
angegeben. Die Detailaufnahme in dem Buch von Roosvaal aus dem 
Bormanſchen Retabel in Brüſſel do) mag das verdeutlichen, auch dies 
kein Einzelfall, ſondern für die ganze Gruppe typiſch. Hier ſieht man 
auch genau, wie das Kapitäl gebildet iſt: die Kapitälblätter ſind um 
einen feſten Kern herumgelegt. Dieſe Blattmotive als Schlußbild- 
ungen an den Hängeſchlußſteinen oder an den Konſolen finden ſich 
ebenſo häufig, wie die Krabbenbildungen auf den Stichen. Für die 
weitere Beobachtung, die auf L. 60 zu machen iſt, daß Figuren auf 
Konſolen unter Baldachinen an den Seiten der Darſtellung und 
zwiſchen den einzelnen Teilen angebracht ſind, liefern die Schnitz⸗ 
werke zahlreiche Beiſpiele, ſo der Lombeek-Altar oder der Heren- 
thals⸗Schrein. Und ebenſo erfährt eine letzte Feſtſtellung ihre prak— 
tiſche Beſtätigung: das Bortenwerk, das ſich wie ein Vorhang am 
oberen Rand der Niſchen wie der einzelnen Abteilungen hinzieht. 
Es bildet in dieſer Bildung und Anordnung ein unvermeidliches 
Kompoſitionselement ſämtlicher flämiſcher Altarſchreine. Alle bisher 
herangezogenen Beiſpiele können das beweiſen. Mit dieſen zahl- 
reichen und bis ins einzelne gehenden Parallelen dürfte wohl eine 
gewiſſe ſtiliſtiſche Feſtlegung der drei Stiche L. 58—L. 60 in die 
Gruppe der flämiſchen Altarſchreine erzielt ſein. Nun iſt aber der 
Begriff „flämiſche Altarſchreine“ ein ziemlich umfaſſender, und es 
muß noch ein etwas genauerer Beweis geführt werden. 

Unter flämiſchen Schnitzaltären aus der zweiten Hälfte des 
15. Jahrhunderts verſteht man zwei Gruppen, die aus zwei ver— 
ſchiedenen Produktionswerkſtätten hervorgegangen ſind: aus Brüſſel 
und Umgebung und aus Antwerpen. Beide unterſcheiden ſich in 
gewiſſen Punkten deutlich voneinander, und es iſt für dieſe Unter- 
ſuchung nötig, die Anterſchiede kurz herauszuarbeiten 7). 
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Der Umriß des Antwerpener Altarſchreins iſt überwiegend ge- 
ſchweift gebildet und ganz ſelten gerade, wie meiſt in Brüſſel. Der 
Brüſſeler Schrein zeigt ſehr ausgeprägte Gewölbebildungen, völlig 
ausgeführte und mit Rippen verſehene runde Gewölbe, deren Kuppeln 
gelegentlich zu ſehen ſind, häufig mit Hängeſchlußſteinen geziert. 
Ferner kann man die perſpektiviſche Gewölbeausführung, wie der 
Stich L. 60 und viele Beiſpiele zeigten, deutlich wahrnehmen. Dieſe 
Gewölbebehandlung hat der Antwerpener Schnitzaltar nicht. Die Ge⸗ 
wölbebildungen, die ſich auf Antwerpener Produkten zeigen, haben 
vielmehr den Charakter eines Gitterwerkes, das direkt an dem oberen 
Abſchlußrand anſetzt. Somit fehlen die aufbauartige Weiterführung 
des Turmes über den Gewölben wie die Hängeſchlußſteine. Die auf 
Brüſſeler Gewölben ſozuſagen funktionell verwendeten Rippen haben 
in Antwerpen mehr linearen Charakter. Als typiſche Beiſpiele ſtelle 
man den Altarſchrein des Cl. de Villa und den Georgsaltar des 
Borman dem großen Schnitzaltar von Pailhe gegenüber. Zſt für 
die Brüſſeler Anlagen ein, man kann ſagen, architektoniſch-organiſches 
Empfinden grundlegend, ſo zeigen die Antwerpener vielmehr ein 
geometriſches. Wo der Brüſſeler Schnitzer die Abſchlußknäufe oder 
Konſolen mit naturaliſtiſchen Blattmotiven ausſtattet und umgibt, 
gibt der Antwerpener rein geometriſche Knöpfe oder Endigungen wie 
abgebrochene Stümpfe. Auch das Krabbenwerk hat in Brüſſeler 
Werkſtätten etwas durchaus Organiſch-Naturaliſtiſches, in Antwerpen 
wirkt es eher wie ausgeſtanzt. Gleiches gilt von den Borten, bei 
deren Bildung der Antwerpener die Form der geometriſchen 
Schlangenlinie bevorzugt. Ferner iſt ein ganz typiſches Merkmal 
antwerpiſcher Rentabeln: eine Hohlkehle, die um die mittlere Dar⸗ 
ſtellung herumgeführt wird und übereinander auf Konſolen Dar⸗ 
ſtellungen unter Baldachinen trägt, wie an einem Kirchenportale. 
Dieſe Hohlkehlen fehlen den Brüſſeler Erzeugniſſen. Die Hohlkehlen 
auf L. 58 und L. 59 ſind anderen Charakters als die antwerpiſchen. 
Sie ſind in dieſem Falle eine dekorative Verbreiterung der AUmriß⸗ 
linie, wie auch die hineingeſetzten Blattornamente zeigen, während 
die antwerpiſchen Hohlkehlen eine betont kompoſitionelle Bedeutung 
innerhalb der ganzen Anlage haben. 

Nach allem, was bisher als für die Vorlagen des Meiſters WA 
charakteriſtiſch feſtgeſtellt werden konnte, iſt es nicht mehr ſchwer, 
ſie genau zu lokaliſieren. Ganz eindeutig und klar weiſt das Haupt⸗ 
blatt L. 60 nach Brüſſel. Die Gründe ergeben ſich überzeugend aus 
dem oben Geſagten, ſo daß ſie nicht noch einmal aufgezählt zu werden 
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brauchen. Wiederholt ſei, daß Brüſſel nur als Zentrum der Pro— 
duktion anzuſprechen iſt. Die umliegenden Städte wie vor allem 
Brügge und Löwen gehören eng in dieſen Kreis hinein. 

Um die ſtiliſtiſche und damit geographiſche Zugehörigkeit des 
Stechers in die flämiſche Gruppe noch klarer zu zeigen und damit 
die Beweiſe auf eine möglichſt breite Baſis zu ſtellen, ſei eine kurze 
Abſchweifung zu den ſüddeutſchen Schnitzaltären geſtattet ). 

Die Herſtellung geſchnitzter Altarſchreine war eine in Belgien 
wie in Deutſchland und Sſterreich im 15. Jahrhundert ſehr ver— 
breitete Kunſtübung, die beſonders in der zweiten Hälfte ihre größte 
Ausdehnung erreichte. Als führendes Produktionszentrum zeigt ſich 
das flämiſche Gebiet mit den Städten Brüſſel und Antwerpen, die 
einen ungeheuren Export nach dem Norden wie vor allem nach dem 
Süden betrieben. Dieſe Exporterzeugniſſe und die von dieſen be— 
einflußten Stücke bleiben hier natürlich beiſeite. Aber neben ihnen 
gab es durchaus ſelbſtändige ſüddeutſche Werkſtätten, die einen ganz 
eigenen Stil ausbildeten. Seine Hauptmerkmale ſeien kurz zuſammen⸗ 
gefaßt. | 

Im Geſamtaufbau iſt zu beobachten, daß der obere Rand des 
Schreins gern mit einer Galerie bekrönt wird. Aber der Mitte der 
Darſtellung erhebt ſich ein ſpitzer, hoher Aufbau, etwa in Form einer 
Phramide, in der unter ſehr hohen zierlichen Baldachinen Statuen 
angebracht werden. Von der Seite her wird dieſer Aufbau meiſt 
von ganz ornamental behandeltem Strebewerk geſtützt. Als DBei- 
ſpiele mögen dienen: die Altarſchreine in der Kreuzkirche und in der 
Lorenzkirche ds) aus der Nürnberger Gruppe, daneben der Schnitz— 
altar zu Maria Laach“) im Bistum St. Pölten i. O., die in Schwaz ”) 
und Niederlana ’°), oder die beiden Krakauer) aus der Frauenkirche 
und der Florianskirche, als ganz typiſch der Altar zu St. Wolfgang 
in Oberöſterreich 's). Ganz anders als im Norden iſt auch die Bildung 
der Baldachine: die Gewölbe und die Hängeſchlußſteine, wie in 
Brüſſel, fehlen, ebenſo das Gitterwerk der Antwerpener Schreine. 
Die Bekrönung der Darſtellung wird durch Baldachine gegeben, die, 
ganz unarchitektoniſch, wie ein dichtes Flechtwerk aus Ranken ge- 
bildet ſind. Davor werden dann feſte Rahmen in Form von Giebeln 
geſetzt. Das zeigt deutlich der geſchnitzte Hochaltar zu Pinzon ) 
in Südtirol oder der von Tramin 30) bei Bozen. Häufig wird auch 
auf dieſe architektoniſche Andeutung verzichtet, wie in den erwähnten 
Nürnberger Stücken. Aber auch wo ſie verſucht wird, wie in dem 
Wolfgang⸗Altar oder in dem Rothenburger Altarſchrein 8), iſt es 
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etwas ganz anderes als im Norden. Ebenſo fehlt das Bortenwerk 
in der für den Norden typiſchen Form. And wo ſich Ahnliches zeigt, 
iſt es ganz als Rankengeflecht und von der belgiſchen Geſtaltung 
völlig abweichend gebildet. Hier müſſen Hinweiſe genügen. In der 
Innengeſtaltung ift ein ſehr weſentlicher Unterjchied: der Hinter⸗ 
grund wird ganz glatt und gerade gelaſſen, nicht in ſich verſchoben 
und nicht durch Niſchen unterbrochen. Und darin liegt der entſchei⸗ 
dende Unterſchied: Die flämiſchen Altarſchreine ſind alle auf die 
Darſtellung von Geſchehniſſen, auf nebeneinander zu zeigende Szenen 
mit vielen Menſchen und Gruppen hin angelegt. Der ſüddeutſche f 
Schnitzaltar ſoll nur der Darftellung von Einzelfiguren dienen. And 
wenn mehrere Perſonen auftreten, ſo doch deutlich als Einzelfiguren, 
ſodaß ſich keine vielfigurigen Szenen und Gruppenkompoſitionen wie 
im Norden finden. Das beſtimmt den ganzen Innenaufbau und be⸗ 
deutet einen ganz entſcheidenden Unterſchied. Alle eben angeführten 
Altäre, und dieſe auch wieder nur als typiſch für Gruppen, machen 
das ganz deutlich. Man vergleiche damit die Vorlageſtiche und man 
wird ſofort den unendlichen Unterjchied ſehen. 

Nun handelt es ſich noch um die Datierung dieſer Stichgruppe. 

Man müßte eigentlich eine Geſchichte des Schnitzretabels 
ſchreiben, um dieſe Frage zu beantworten. In für dieſe Arbeit aus⸗ 
reichendem Maße hat das Roosbaal getan s), aus deſſen Darſtellung 
die für uns wichtigen Hauptpunkte herausgegriffen werden ſollen. 
Dabei muß man ſich wiederum klar vor Augen halten, daß von Vor⸗ 
lageſtichen die Rede ift, auf denen der Stecher wohl mit dem vor— 
handenen und auch ausgeführten Formenſchatz arbeitet, in ſeiner 
Ausgeſtaltung und Verwendung jedoch den praktiſch ausgeführten 
Arbeiten vorauseilt. Das ergibt, daß der Stich mit dem entſprechenden 
ausgeführten Altarſchrein gleichzeitig ſein kann, wenn er auch ſchein⸗ 
bar ſchon eine ſpätere Entwicklungsſtufe darſtellt. Man muß alſo, 
wenn man, wie hier, vom Objekt aus ſchließt, bei der Datierung der 
Stiche eine gewiſſe Zurückhaltung üben. Dabei diene wieder das 
Schema, erſt den Geſamtaufbau und dann die Einzelformen zu unter⸗ 
ſuchen. 

Der Altarſchrein Claude de Villa's brachte eine weſentliche 
Neuerung: den Baldachinbau, wie L. 60 ihn zeigt. Jedoch fehlt ihm 
noch die geſtaffelte Anlage vom tiefſten hinteren Gewölbe und Hänge⸗ 
ſchlußſtein nach vorn. Dies bringt der große Paſſionsaltar „Mit 
dem Knabenkopfe“ zu Strägnäs. Noospaal bezeichnet 3) dieſe An⸗ 
lage als charakteriſtiſch für die Blüteperiode. Das Billa-Retabel ſetzt 
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Roosvbaal s) etwa zwiſchen 1465 und 1475, das zu Strägnäs zwiſchen 
1480 und 1500, was reichlich ſpät zu ſein ſcheint. Die perſpektiviſche 
Aufſicht auf die Gewölbe, die die Stiche zeigen, hat der Villa— 
Schrein noch nicht. Sie findet ſich, ſoweit erkennbar war, erſtmalig 
auf Werken der Bormanſchen Werkſtatt, jo z. B. auf dem Georgs— 
Altar in Brüſſel von 1493. Jan Borman iſt ſeit 1479 in Brüſſel 
Meiſter ss). Als weiterhin weſentlich für die Entwicklung der Schnitz— 
altäre bezeichnet Roospaal die Behandlung der Rückwand und der 
Niſchen. War im Anfang jede der Szenen ſtreng für ſich abgeſchloſſen, 
jo macht ſich jpäterhin immer mehr das Beſtreben geltend, die Unter- 
teilungen aufzugeben und alle Szenen zu einer Einheit zujammen- 
zufaſſen, gleichzeitig, der maleriſchen Auffaſſung des Spätſtiles ent⸗ 
ſprechend, eine reiche Tiefenwirkung zu erzielen. Die Darſtellung 
wird immer reichhaltiger, immer mehr ſoll erzählt und gezeigt werden, 
in halber Höhe der Rückwand werden noch Niſchen mit Szenen an- 
gebracht, wo es irgend geht werden zwiſchen den Teilen Figuren oder 
kleinere Darſtellungen angeordnet. Die Hauptſtationen der Entwick- 
lung bezeichnen die Altarſchreine von: Dijon se), Hackendovers ), 
Lau, Cl. de Villa, Seorgsſchrein des Borman in Brüſſel, als Höhe— 
punkt der des Pasquier Borman ss) zu Herenthals. Wie ſteht nun der 
Stich L. 60 in dieſer Entwicklung? 

Es macht ſich bereits deutlich der Zug nach der Tiefe hin bemerk— 
bar. In halber Höhe iſt Platz für Darſtellungen geſchaffen, ſodaß 
wir uns das Ganze äußerſt mannigfaltig belebt vorſtellen können. 
Im ganzen erfährt die Abgrenzung nach den Seiten ſchon eine ge— 
wiſſe Lockerung. Rechts und links von dem oberen Mittelteil iſt 
Platz für Figuren geſchaffen, wodurch die rein architektoniſche Schei— 
dung aufgelöſt wird. Auch an den Seitenwänden des Ganzen ſind 
dieſe Konſolen und darüber Baldachine für Figuren angebracht. 
Andererſeits iſt die Teilung in Anterabteilungen beſonders in der 
unteren Hälfte noch recht ſtreng beibehalten. Eine Einheitlichkeit der 
Hauptteile iſt noch keineswegs erreicht. So ſpürt man wohl die Ten⸗ 
denz nach der maleriſchen Ausgeſtaltung hin, ohne daß der Künſtler 
den entſcheidenden Schritt zur Aufgabe der ſtreng architektoniſchen 
Teilung des Ganzen gewagt hätte, der etwa um 1500 getan wird. Der 
Stich bleibt alſo ein ganzes Stück früher als der Schrein zu Heren— 
thals, der auf rund 1525 zu datieren wäre, und kommt mehr in die 
Nähe der Gruppe in Schweden befindlicher Altarſchreine aus der 
Werkſtatt des Jan Borman, der von 1479 an arbeitete. Eine Be- 
trachtung der Einzelformen wird noch Hilfsmittel bieten. Die Krabben 
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und Kapitälblätter haben auf dem Stich L. 60 noch durchaus Blatt⸗ 
form, wohl ſchon ſehr flambohant, aber noch nicht zu den Formen 
zuſammengeſchlungen, die als ſpätflamboyant zu charakteriſieren 
waren. Das Bortenwerk vor dem Oberrand der Niſchen iſt noch 
durchaus ſcharfzügig, in feinen Formen ganz klar nebeneinandergereiht, 
die Enden beginnen erſt hier und da, ſich wie Rankenblättchen zu 
ringeln. Das iſt genau die Entwicklungsſtufe, die der Altarſchrein 
Cl. de Villa's zeigt. Die oben herangezogene ſchwediſche Gruppe 
zeigt bereits fortgeſchrittenere Formen. Den Detailformen ſehr ent⸗ 
ſprechend, wenn auch vielleicht ſchon ausgebildeter und ſpäter, iſt der 
Gheeler Paſſionsaltar, den Roosvaal als übereinſtimmend mit dem 
Strägnäſer Altar mit dem Wappen Rogges von 1479 bis 1501 an⸗ 
ſetzt ss). So kann man die Stiche etwa an den Stil des Villa⸗ 
Schreines anſchließen, wobei man ſie ihren entwickelteren Formen 
entſprechend in das folgende Jahrzehnt verlegen wird. Damit 
kommen ſie doch früher als die in Vielem parallelen Werke des letzten 
Jahrzehntes, ſo etwa der Bormanſche Georgsaltar von 1493. Die 
raſche und vielfältige Entwicklung dieſer Detailformen läßt ja auch 
eine ganz genaue Fixierung der wenigen Vorlageformen nicht zu. 
Aber in Anbetracht der Tatſache, daß es eben Vorlagen ſind, muß 
man die Stiche von 1470 —1475 etwa bis ſpäteſtens 1485, alſo in 
das achte Jahrzehnt ſetzen. 

Es mag ſcheinen, daß dieſe Datierung auf einer etwas ſchwachen 
Baſis ſteht, da immer nur mit einigen wenigen Parallelbeiſpielen 
gearbeitet wurde. Es wäre noch eine große Zahl Brüſſeler Altar⸗ 
ſchreine des dortigen Muſeums aus dem 15. Jahrhundert heranzu⸗ 
ziehen geweſen, die dort alle mit „zweite Hälfte 15. Jahrhundert“ 
bezeichnet ſind, doch beſtand das Beſtreben, nur mit möglichſt genau 
und feſt datierten Werken zu arbeiten, deren Zahl ja leider ſehr be⸗ 
beſchränkt iſt: Allerdings waren ſie wieder als Vertreter ganzer 
Gruppen zu betrachten. 

Die eben angeſtellten Betrachtungen dürften die Unterjuchung 
ſchon einen großen Schritt weitergebracht haben. Es folgen: die 
Blätter mit den „Raumanlagen“, wie man wohl die merkwürdigen 
Gehäuſe am beiten bezeichnen kann, L. 11—L. 15 und L. 53 — L. 56. 

Die verwendeten Formen bringen nichts Neues zu dem ſchon 
längſt Bekannten hinzu. Der Raumaufbau und die Einzelformen 
wurden bereits charakteriſiert. Man findet auch die Staffelung der 
Gewölbe von hinten nach vorn und den turmartigen Aufbau auf den 
Gewölben wie die perſpektiviſtiſche Sewölbezeichnung wieder, ebenſo 
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die komplizierte Srundriß- und Hintergrundsgeſtaltung. Bis auf 
L. 55 ſind die Räume ſo angeordnet, daß der vordere Abſchluß mit 
dem Bildabſchluß parallel geht, ſo daß man alſo direkt in den Raum 
hineinſieht. Der vordere Abſchluß iſt häufig von einer Hohlkehle 
umrahmt, wie auf L. 12 und L. 53, die ja ſchon L. 58 und L. 59 zeigten, 
die Stiche, die ihres Aufbaues und vor allem ihrer Innenanlage 
wegen als Altarſchrein-Detailvorlagen zu betrachten waren. Typiſch 
für dieſe Anlagen L. 11—L. 15 und L. 53—L. 56 iſt etwas, was auf 
den meiſten Stichen dieſer Gruppe feſtzuſtellen iſt: der Abſchluß der 
Raumanlage vorn iſt rechts und links durch kräftige Strebepfeiler 
mit Fialen geſtützt, wie „verſteift“, beſonders deutlich auf L. 56 oder 
2.13 zu jeben. 

Wo find nun dieſe Raumanlagen in praktiſcher Ausführung zu 
ſuchen? Da wird man gleich antworten, daß man ſie ſich eigentlich 
kaum in einem Material ausgeführt denken kann. Selbſt in Anbetracht 
deſſen, daß die Ausführung gegenüber der Vorlage weſentlich verein- 
facht werden könnte, und daß die damaligen Holz- und Gtein- 
arbeiter eine unerhörte Virtuoſität ihres Handwerks erlangt hatten, 
iſt nicht anzunehmen, daß eine praktiſche Ausführung überhaupt be— 
abſichtigt war. Daß ſich keine einzige dieſer Anlagen irgendwie praf- 
tiſch ausgeführt gefunden hat, mag allein noch kein Argument ſein, 
da wir überhaupt ſo verſchwindend wenig aus der ganzen Zeit noch 
haben. Dazu kommt aber, daß die ganze Geſinnung der Räume, jo 
z. B. von L. 55 und L. 53 oder von L. 12 und L. 15, durchaus gegen 
eine praktiſche Ausführung zu ſein ſcheint. Es ſind rein dekorative 
Zierräume für Gemälde oder graphiſche Blätter, die, wenn über— 
haupt wohl nur hierfür als Vorlagen gedacht ſind, wie ſich gleich 
herausſtellen wird, aber niemals für irgendwelche praktiſchen Zwecke. 
Mitbeſtimmend für dieſe Auffaſſung iſt auch die Darſtellung der 
Landſchaft auf dieſen Stichen. Daß die Anlagen für Großaus—⸗ 
führung im Freien gedacht waren, erſcheint unmöglich. So bleibt, 
wenn man dieſe Landſchaftsandeutungen nicht für reine Phantaſie— 
auslaſſungen des Künſtlers halten will, nur die Möglichkeit, ſich das 
Ganze gemalt oder geſtochen vorzuſtellen. Das würde auch dem ent- 
ſprechen, was gleichartige Darſtellungen in dieſen Kunſtzweigen geben. 
Natürlich iſt es überhaupt nicht notwendig, alle dieſe Stiche unbedingt 
als Vorlagen zu betrachten. Wie dieſer Fall beweiſt, iſt es kaum 
immer möglich. Doch erſcheint dieſe Frage für die Erſchließung des 
Weſens von Werk und Künſtler als außerordentlich aufſchlußreich. 
Aber es handelt ſich nicht nur um bloße Raumanlagen allein. In 
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L. 11—L. 15 find fie erſichtlich als Bekrönung für die Apoſtelſtatuen 
gedacht. Das iſt auffallend. Bisher gab es nur das Motiv, Die Figur 
auf eine Konſole unter einen Baldachin zu ſtellen. Das war auf den 
Altarblättern ſchon häufig zu beobachten, das Wappenblatt L. 44 
zeigt die praktiſche Ausführung, die ja genau dem entſpricht, was in 
ſpätgotiſcher Zeit außerordentlich häufig iſt, beiſpielsweiſe an allen 
Rathäufern und ſonſtigen bevorzugten Gebäuden d). Auf L. 11— L. 15 
iſt nun eine völlig abweichende Anordnung gegeben, die man ſich 
auch nicht in irgendeinem Material ausgeführt, ſondern nur gezeichnet 
oder gemalt vorſtellen kann. Es liegt nahe, zunächſt in der Graphik 
zu ſuchen. Da finden ſich die Vergleichsobjekte bei dem Meiſter E. S. 
Nun iſt man bei ſtilkritiſchen Unterſuchungen, ſpeziell der frühen 
Graphik dieſer Zeit, ſehr ſchnell damit bei der Hand, ein Motiv aus 
dem E. S. abzuleiten und ſich damit zu beruhigen. Und es iſt ja auch 
Tatſache, daß die Stiche des E. S. einen ganz ungeheuren Einfluß 
auf ganz Europa ausgeübt haben. Die Einleitungen zu ſeinem 
Kataloge von Lehrs ) mögen das für die Graphik, Studien von 
Pinder de) und anderen s) für die Plaſtik belegen. Doch iſt das Werk 
des E. S. keineswegs einheitlich, und es wäre an der Zeit, es ein⸗ 
mal ſtilkritiſch zu analyſieren ?). Damit würden die Ableitungen aus 
ihm an Weite gewinnen und vor einer gewiſſen Einſeitigkeit bewahrt 
bleiben. Es iſt noch darauf zurückzukommen. Vor allem aber iſt die 
Frage ausſchlaggebend, ob der Meiſter WA dieſe Stiche denn ge- 
kannt haben wird. Dieſe Frage iſt leicht zu bejahen, weil man es 
natürlich annehmen kann, denn bei der großen Verbreitung der 
graphiſchen Blätter in dieſer Zeit ſind der Hypotheſe keine Schranken 
geſetzt. Aber in dieſem Falle iſt man durchaus berechtigt, eine ſogar 
recht gute E. S.-Kenntnis des Meiſters W anzunehmen, wie ſich 
noch herausſtellen wird, denn es wird ſpäter öfter von ihr zu 
ſprechen ſein. 

Da find die Stiche Nr. 224 —229 98) mit dreierlei verſchiedenen 
Abwandlungen des geſuchten Motives. Die Anlage iſt entſprechend: 
überwölbte Räume, rechts und links vorn „verfteift“, Blattkonſolen, 
darüber Baldachinbildungen, auf Nr. 225 ift ſogar eine Art Hohlkehle 
angedeutet. Die Einzelformen: Krabben, Säulen, Kapitäle ſind ent⸗ 
ſprechend. Eine Vorſtufe und Parallele zu L. 56 gibt ein anderer 
Stich des E. S. Nr. 218: der gleiche hintere Abſchluß, die gleichen 
Dienſte für das Gewölbe, und über ihnen kann man auch ſchon eine 
primitive Vorſtufe der perſpektiviſchen Gewölbewiedergabe erkennen, 
ein ausgeprägter Hängeſchlußſtein, über dem Gewölbe auch ein ſechs⸗ 
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eckiger Turmaufbau, die ſeitliche Stützung des Ganzen gibt ganz das 
gleiche Strebepfeilerſyſtem, bei dem hinter vorn niedrigeren hinten 
je ein hoher aufſteigt. Der Turm iſt nicht völlig ausgeführt, ſondern 
vom Bildrand abgeſchnitten, wie auf unſerem L. 15, wo auch der 
Grundriß der gleiche iſt. Die Zeichnung in den Fenſtern, die auf 
unſeren Stichen zu ſehen iſt, entſpricht genau der des E. S. auf Nr. 217, 
218 und 220. Es gibt noch mehr Parallelen: Ganz ähnliche Raum- 
anlagen zeigen noch weitere Stiche des E. S.: Nr. 217, wo vor der 
Darſtellung auch das Bortenwerk gegeben iſt, ebenſo wie auf Nr. 220 
in der Mitte, wo die gleiche Anlage einer Fenſterbank iſt wie auf 
L. 15 des W Schließlich gibt der E. S. auch das Vorbild für eine 
eigenartige Anlage unſeres Stechers: die Madonnaſtiche L. 2 und 
2.3. Die E. S.⸗Stiche 2.73%) und L. 56—L. 57 haben die ent⸗ 
ſprechende Anlage: die Madonna in Halbfigur hinter einer Fenſter⸗ 
bank in einem Gehäuſe, durch deſſen Fenſter man auf eine Land— 
ſchaft ſieht. Auch bei dem E. S. fallen die Armelenden über die 
Fenſterbank herüber. Dieſes Motiv des Gehäuſes dann wieder durch 
phantaſievollſte Gewölbeanlagen zu einem Meiſterwerk burgundiſcher 
Architekturdarſtellung zu machen, iſt die künſtleriſche Zutat des 
WA, denn natürlich iſt alles bei dem Meiſter E. S. ſehr alter- 
tümlich, „primitiv“, viel mehr noch in den Anfängen ſteckend als bei 
dieſem Stecher. Es iſt zu bedenken, daß die E. S.-Stiche etwa um 
145097) ſind. Aber man erkennt doch, daß hier die Motive für den 
WA bereits vorhanden find, und die entſcheidenden Parallelen deut- 
lich zutage treten. Das Motiv findet ſich nicht auf den Stichen des 
E. S. allein. Soweit das Material zugänglich war, fand ſich eine 
ſolche Baldachin-Gehäuſebildung über Figuren z. B. bei dem Meiſter 
der Liebesgärten?s), bei dem Meiſter der Berliner Paſſion ??), wo 
ebenſo wie bei dem W & je ein Apoſtel in einem ſolchen Raum- 
gebilde ſteht, und bei dem Bandrollenmeiſter 100), bei dem ſich auf den 
gleichen Säulen auch eine ſolche Anlage über einem Apoſtel erhebt. 
Eine Durchforſchung des geſamten Materials würde vielleicht die 
Beiſpiele noch vermehren können und zeigen, wie ſehr damals dieſes 
Motiv in allen Kunſtzweigen verbreitet war. Man muß ſich ja auch 
ſtets erinnern, daß wir heute nur noch ganz geringe Teile der Pro— 
duktion aller damaligen Künſtler erhalten haben. Forſcht man der 
Heimat dieſer Stecher nach, jo ergibt ſich die recht weſentliche Tat 
ſache, daß der Meiſter der Liebesgärten der burgundiſchſte 1%) dieſer 
frühen Stecher iſt, und daß der Meiſter der Berliner Paſſion 102) wie 
der Bandrollenmeiſter 1%) an den Niederrhein und in das Gebiet der 
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Niederlande zu lokaliſieren fein werden. Anonyme Stecher dieſes 
Kreiſes bringen auch das Motiv 10%). Zeitlich liegen die angeführten 
Meiſter allerdings wohl früher als der Meiſter WA, zwiſchen 1450 
und 1470. Diefe Beobachtungen ergeben aber, daß das Motiv in Der 
Graphik des 15. Jahrhunderts ein durchaus gebräuchliches war, 
vielleicht vom Meiſter E. S. ausgehend, jedenfalls vorwiegend in 
dem Kunſtkreis des W A verwendet. 

Das mag noch ein anderes Gebiet, das auch wieder mit dem 
graphiſchen eng verwandt und daher ſehr nützlich iſt, beweiſen: die 
gravierten Grabplatten 105). Auf ihnen laſſen ſich die geſuchten Motive 
ſehr gut finden, ſoweit die wenigen zugänglichen Stücke das zulaſſen. 
Und zwar beginnt die Entwicklung ſchon frühzeitig. Bereits der 
Ritter Rais de Greis 106) von 1318 aus der Abbaye de Villers in 
Brabant ift deutlich in eine denen des W ganz verwandte 
Baldachinumrahmung hineingeſtellt, die zwar primitiver, im Prinzip 
aber genau übereinſtimmend iſt, in gleicher Weiſe ſeitlich geſtützt 
und mit einem Aufbau bekrönt. Die entſprechend entwickeltere Form 
zeigt die aus der Abbaye Jumieges 10˙D von ca. 1400. Hier iſt ſchon 
ein klares Gewölbe über dem Heiligen gegeben und Fenſter in der 
konvergierend gebildeten Schlußwand. Ebenſo wird auf der Platte 
der Katherina von Nethenem 168) aus der Grand Beguinage in Löwen 
der Raum durch den gemuſterten Boden und die reiche architektoniſche 
Umrahmung und Überdachung klar gezeigt, in deſſen Mitte die Figur 
ſteht. Alle dieſe Beiſpiele können eine wertvolle Erweiterung und 
ganz entſprechende Ergänzung bieten. 

Aus der Walerei wären vergleichsweiſe und eng zugehörig die 
Einzelfiguren 10 des Retabels der Abbaye de Thuiſon les Abbe- 
ville des hl. Hugo, Jean Baptiſte und Honoré und der Vierge Mere 
heranzuziehen, aus der Miniaturmalerei beiſpielsweiſe eine Illu⸗ 
ſtration aus dem Breviar Grimiani ne) in Venedig des Simon 
Bening, der am Jahrhundertende in Brügge tätig war. 

Damit wurden für einen Teil der Stichgruppe die Wurzeln bloß⸗ 
gelegt. Nun ſind aber erſichtlich einige Stiche, wie L. 58 oder L. 55, 
überhaupt nicht als Bekrönung von Einzelfiguren gedacht. Auch bei 
L. 56 könnte man ſich eine andere Verwendung vorſtellen. Eine prak- 
tiſche Ausführbarkeit in einem Material erſcheint auch hier, beſonders 
bei L. 55, als unwahrſcheinlich. So muß man nach Parallelen für 
dieſe Raumanlagen in der Malerei ſuchen. Dabei iſt es aber nötig, 
erſt zu verſuchen, ſich über die Raumdarftellung in der Malerei 
dieſer Zeit überhaupt klar zu werden. 
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Daß das Raumproblem in der damaligen Malerei!!!) ein ganz 
überragendes war, braucht wohl kaum des näheren ausgeführt zu 
werden. Da iſt zunächſt die Darſtellung des Interieurs 112) zu beob- 
achten, wie ſie der Meiſter des Turin-Mailänder Gebetbuches in der 
Geburt Johannes des Täufers oder Jan van Eyck in dem Arnol— 
phini⸗ Porträt 118) in London geben, wie wir ſie bei dem Meiſter von 
Flémalle in ſeiner hl. Barbara in Madrid u) jehen, wie Dierk Bouts 
ſie für ſein Löwener Abendmahl!) geſchaffen hat. Man ſieht ſofort, 
daß die Räume des Stechers mit dieſer Art der Raumwiedergabe 
nicht das geringſte zu tun haben. Eine andere Gruppe, die den WA- 
Stichen näherzuſtehen ſcheint, zeigt die Wiedergabe großer Archi— 
tekturräume: jo die Totenmeſſe von Jan van Eyck ute) und ſeine 
Berliner Madonna in der Kirche 117), oder das Mittelſtück des Sakra⸗ 
mentsaltars des Rogier v. d. Weyden us) in Antwerpen. Parallelen 
ſcheinen vorhanden: die ähnliche Raumanlage, die ähnliche Gewölbe— 
bildung, ähnliche Abſchlüſſe. Und doch iſt der Anterſchied unüber— 
brückbar. Der Raum auf dieſen Bildern, ein feſtgefügter, realiſtiſcher 
Kirchenraum, iſt ein unbedingtes Strukturelement des ganzen Bildes. 
Nicht nur, daß er an ſich ſchon durch ſeine unzähligen Lichteffekte ein 
Bildproblem iſt, auch durch ſeine Beziehungen zu den Figuren iſt er 
gar nicht anders oder gar fortzudenken. Man kann ſagen, der Raum 
auf dieſen Bildern ſchafft erſt das Bild. Die Räume des W A aber 
haben eine ſolche Funktion nicht. Es ſind keine realiſtiſch gebauten 
Kirchenräume, die an ſich Probleme bergen, wie die neue Kunſt ſie 
ſucht und braucht, und ſie ſind auch nicht geeignet, Strukturelemente 
der neuen Bildgeſtaltung zu ſein. In ihrer Bildung ſind ſie ihrem 
Weſen nach ganz mittelalterliche, manirierte Zierräume, die mit dem 
neuen Geiſt, der die damalige Tafelmalerei erfüllte, ihrer Geſinnung 
nach nichts zu tun haben. Auch da, wo man ſie vielleicht in der Malerei 
noch ſuchen könnte, als Szene etwa für Anbetungsdarſtellungen im 
Freien, wird man ſie niemals finden. Der neue Geiſt des Realismus 
und Naturalismus auf dieſen Bildern ſchafft ganz andere Formen. 
Es jei etwa an den Columba-Altar des Rogier v. d. Weyden 119) er⸗ 
innert. Dieſer Rogier v. d. Weyden zeigt auf der Darſtellung der 
Maria mit dem Kinde in London 120) einen ſpätgotiſchen Raum, in 
der Formenſprache in manchem den Apoſtelräumen des WA ver- 
wandt, der aber mit den Räumen auf den Stichen, die hier zur 
Diskuſſion ſtehen, auch nichts zu tun hat. Als erneutes Zeichen dafür, 
wie eng die verſchiedenen Kunſtzweige miteinander verflochten 
waren, ſei nicht unterlaſſen, bei dieſer Gelegenheit auf die Dar— 
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ſtellung der Hohlkehle mit Figurendarſtellungen hinzuweiſen, die 
Rogier gelegentlich um die eigentliche Bildſzene herumführt, wie auf 
dem Marienaltar in Granada 12) und auf dem Miraflores-Altar 12), 
ganz dem entſprechend, was auf den Stichen, vor allem auf den 
Schnitzaltarvorlagen L. 58 und L. 59 und bei der Beſprechung der 
Schnitzaltäre ſelbſt feſtzuſtellen war. Dierck Bouts verwendet das 
Motiv z. B. auf ſeiner Madrider Anbetung 128) auch noch einmal. 
Da alſo die „neue“ Tafelmalerei nicht in Frage kommt, und auch 
die Graphik nichts Brauchbares bietet, bleibt die Buchmalerei übrig. 
Natürlich darf man auch hier nicht die „neue“ Buchmalerei des 
Stiles Brüder Limburg — Jan van Eyck und ihrer Gefolgſchaft hinzu⸗ 
ziehen, aber in der umliegenden Buchmalerei und und vor allem in 
der früheren finden ſich die Beiſpiele. Hier ſieht man, wie die Räume 
der Stiche aufzufaſſen find. Es find ſozuſagen Theater-Verſatzſtücke. 
Soll irgendeine Szene in einem Raum ſpielen, wird er einfach in die 
Szenerie geſetzt. Nicht als ganz naturaliſtiſches Gebäude, ſondern 
eben als „Raum“, nicht realiſtiſch gebaut, ſondern als Stube, als 
Tempel, als Kirche. Etwa ſo, wie auf der Shakeſpeare-Bühne ein 
Schild ſtand mit der ſzeniſchen Angabe, ſo iſt das hier der „Raum“. 
Aus der Malerei mögen die Flügel des Dijoner Altares des Melchior 
Broederlam 12% das verdeutlichen. So erklärt ſich auch der merk⸗ 
würdige vordere Abſchluß des Raumes auf L. 55 mit der ſeitlichen 
Treppe auf den Boden als ein thpiſches Geſtaltungsmerkmal für 
ſolche Zwecke. Natürlich iſt der Vergleich cum grano salis zu 
nehmen. Man erkennt aber die grundlegend verſchiedene Geſinnung 
der „neuen“ Tafelmalerei gegenüber. Einen letzten Ausläufer dieſes 
Geſtaltungsprinzips kann man, wenn auch in der Formenſprache von 
dem neuen Geiſt ſchon berührt, in der Raumdarſtellung auf den 
Bildern erkennen, die Friedländer dem Barbara-Meiſter zu⸗ 
geſchrieben 125) hat. Es iſt nötig, ſich hier darauf zu beſchränken, dieſes 
Problem nur jo weit aufzurollen, wie es für die Anterſuchung der 
Stiche unbedingt erforderlich iſt. Es wäre lohnend, es einmal ge⸗ 
nauer zu unterſuchen, wobei ſehr verſchiedenartige Abgrenzungen zu 
machen wären 126). Zunächſt ſeien als weitere, beſonders deutliche 
Beiſpiele ſolcher Raumdarſtellungen einige Miniaturen genannt 12, 
die allerdings nicht genau lokaliſiert und datiert ſind: der Cod. 9468, 
livre de l'information des princes in Brüſſel aus dem 15. Jahr⸗ 
hundert, auch aus Brüſſel noch aus dem 14. Jahrhundert der 
Cod. 10 176-10 178: Guilleaume de Diguerillers, Oeuvres, und, als 
klarſtes Beiſpiel vielleicht, eine franzöſiſche Miniatur, vor 1480 ent⸗ 
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ftanden: das Stundenbuch des Königs Réné d' Anjou 125), deſſen 
Raumbildung den überzeugendſten Beweis für unſere Auffaſſung 
zu liefern vermag 12). Zu ihm wäre auch noch ein franzöſiſches 
Stundenbuch um 14401450 zu zählen 130). Aberall dieſe über- 
ſchlanken, hohen Räume mit ſehr wenig regelmäßigen Grundriſſen, 
dem häufig gemuſterten Boden und den zierlichen, feinen Säulen, 
die das Gewölbe und einen Baldachin tragen. Wie ſind dieſe An⸗ 
lagen nun ſtiliſtiſch zu erklären? 

Es wurde ſchon gezeigt, daß man ſie ſehr weit, bis in das 
14. Jahrhundert, auf burgundiſchem Boden zurückverfolgen kann. 
Man muß aber noch weitergehen. Sie find nicht original burgundiſch, 
ſie find italieniſch 181). Sie finden ſich in der Gruppe um Gaddi und 
in der lombardiſchen Malerei, am häufigſten in der oberitalieniſchen 
Miniaturmalerei. Als hervorragende Beiſpiele ſeien einige lom— 
bardiſche Miniaturen angeführt, die ſich zumeiſt in Paris befinden, 
und zwar iſt es am beſten, ſie mit den Seitenzahlen zu zitieren, die 
fie in dem Buch des Toesca 162) tragen: als hervorragend P. 586, da⸗ 
neben p. 280, p. 374, p. 379, p. 493, p. 559. Auf einem Bild des 
Paolo da Brescia in Turin, p. 568, iſt der dreiſchiffige Raum des 
WA auf L. 53 direkt vorgebildet. Damit ſoll ſelbſtverſtändlich keine 
ſtiliſtiſche Abereinſtimmung des W mit dieſen italieniſchen Dingen 
behauptet werden. Es kommt nun darauf an, zu zeigen, wo die 
Wurzeln dieſer Raummotive liegen. Daß ſie ihren Weg von Italien 
nach dem Norden fanden, nimmt nicht wunder, wenn man bedenkt, 
daß Avignon im beginnenden 14. Jahrhundert das Exil der Päpſte 
und ein ganz bedeutendes Kunſtzentrum 183) war. Mit den vielen 
italieniſchen Malern und Miniaturiſten, die damals auf ſüdfranzö⸗ 
ſiſchem Boden weilten, iſt dieſes Motiv mit nach Frankreich gekommen 
und fand von hier aus Eingang in die franzöſiſch-burgundiſche Wand-, 
Tafel⸗ und Miniaturmalerei. Sein Vorhandenſein und ſeine Ent— 
wicklung würde eine eingehende Unterſuchung dieſes Themas noch 
viel umfaſſender aufzeigen können. Im Rahmen der Stichanalhſe 
genügt es, feſtzuſtellen, woher dieſe eigenartige Raumgeſtaltungs⸗ 
weiſe des Meiſters zu erklären iſt. 

Es gehört zweifellos zum Intereſſanteſten im ganzen Werk des 
WA hier zu beobachten, was er in einer in der damaligen Graphik 
ganz einzig daſtehenden Weiſe aus dieſem urſprünglich frühmittel⸗ 
alterlich⸗italieniſchen Motiv gemacht hat. Ohne ſeinen Charakter zu 
verändern, hat er es in geradezu virtuoſer Weiſe zum Ausdruck aller- 
lebendigſter und verblüffendſter ſpätgotiſcher Raumphantaſie zu 
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machen verſtanden, jo daß man verſucht ift, von Raumartiſtik zu 
ſprechen. Dabei gehört der eigentümlich ſchwere Aufbau über dem 
Gewölbe, wie L. 15 und L. 55 ihn zeigen, von Anfang an zu dem Motiv 
dazu. Aber wie der Künſtler ihn ſofort in eine reiche Menge von 
Konſolen zergliedert, damit dieſen ſchweren Abſchluß maleriſch⸗bizarr 
auflöſend, wie er dieſe Räume zu einem Wunderwerk von feinſter 
und zierlichſter Konſtruktionskunſt macht, wie er den hinteren Ab⸗ 
ſchluß des Raumes auf 2.53 und auf 2.57 geſtaltet, das gehört zum 
Subtilſten und Preziöſeſten ſpätgotiſcher Raumkunſt, was ſich vor⸗ 
ſtellen läßt. Damit aber war auch die letzte Möglichkeit einer Ent⸗ 
wicklung für dieſes Motiv gegeben. Es wurde ſchon geſagt, daß und 
warum es mit der Gotik enden mußte, warum die neue Zeit es nicht 
mehr brauchen konnte. 

Von dieſer Gruppe aus dem Werk des Meiſters WA findet 
man leicht den Weg zu einer anderen, den Stichen L. 61— L. 64— L. 65. 
Eine Formanalyſe bringt nichts weſentlich Neues. Der Geſamtaufbau 
iſt bekannt. Aber dem ſehr ausgeprägten Gewölbe ſteigt in der Mitte 
ein ſtark betonter Mittelteil empor, von allen Seiten vielfältig ge⸗ 
ſtützt von Strebepfeilern mit Fialen und Strebebögen; die Anordnung 
der Giebel iſt wieder ſo gegeben, daß 2, 3 oder auch mehrere Seiten 
einer polygonalen Turmſpitze gezeigt werden, das Ganze iſt ſehr 
ſtark architektoniſch gegliedert und im einzelnen, beſonders auf L. 64, 
ſehr kräftig und ſchwer gehalten, ſo daß man das Empfinden hat, als 
ob wirklich jedes Glied eine bedeutſame architektoniſche Funktion 
hätte. Das muß als für dieſe Gruppe weſentlich im Vergleich zu 
anderen derartigen Schöpfungen hervorgehoben werden: die ganze 
Anlage erſcheint durchaus auf den Gewölben aufgebaut zu ſein, und 
die Formen erſcheinen im allgemeinen keineswegs in das Kunſt⸗ 
gewerblich-Ornamentale umgebildet. Die Details bringen zu dem 
genügend Bekannten nichts Neues hinzu. Eine Beſonderheit iſt ferner 
auf den Blättern L. 61— L. 63, daß die ganze Konſtruktion wohl nicht 
freiſtehend gedacht iſt, wie man ſich das bei L. 64 denken könnte, 
ſondern daß hinten deutlich ein Stück Wand gezeichnet iſt. Dadurch 
wird das Ganze nicht nur baldachinartig von Säulen und Stützen ge⸗ 
tragen, ſondern noch durch eine hintere Wand mit dem darunter Be⸗ 
findlichen verbunden. | 

Auch hier muß man ſich zuerſt die Frage vorlegen: wie kommt 
der Meiſter WA zu dieſen Darſtellungen? In der Graphik finden 
ſich ſofort Parallelen. Zunächſt wieder bei dem Meiſter E. S. 
Nr. 172 13% zeigt dieſelbe Anlage, viel einfacher, „primitiver“, jedoch 
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im Prinzip gleich. Der Aufbau ift in gleicher Weiſe gegeben, die 
Abſtützung des Mittelteiles entſprechend angeordnet, die Detail- 
formen zeigen frühere Vorſtufen zu denen der Stiche des WA, 
zum Teil ſind ſie gleich, ſodaß die beiden Blätter, ihrer zeitlichen 
Verſchiedenheit ungeachtet, weitgehende Abereinſtimmung zeigen. Es 
iſt jedoch nicht gejagt, daß der WA nur durch dieſen E. S.-Stich an⸗ 
geregt worden iſt. Er muß ihn nicht einmal unbedingt gekannt haben. 
Man findet ſolche Vorlagen, denn um dieſe handelt es ſich natürlich 
wieder, auch ſonſt in dieſer Zeit häufig, nicht nur in dieſem Kunſt⸗ 
kreis, ſondern faſt häufiger noch in Süddeutſchland, wo ſie geſtochen 
wie gezeichnet recht häufig find. Detloff 135) bringt in ſeinem Buche 
über das Sebaldusgrab deren eine ganze Menge, von Wenzel von 
Olmütz, von Stoß und mehrere andere, anonyme. Daraus iſt zu 
ſchließen, daß dieſe Vorlagen für Stecher und Vorlagenzeichner da— 
mals ſchon ſeit der Frühzeit des Jahrhunderts, wie der E. S. beweiſt, 
etwas durchaus Abliches waren, ſo daß dieſe Blätter im Werk des 
Meiſters WA nicht überraſchen. 

Für die Lokaliſierung iſt der Vergleich mit den ſüddeutſchen 
Vorlagen nicht ohne Intereſſe. Bei manchen Abereinſtimmungen in 
den Detailformen, die in der Zeit der Spätgotik ja nicht verwunder⸗ 
lich ſind, zeigt ſich ein grundlegender Unterſchied im ganzen Aufbau. 
Die ſüddeutſchen Blätter haben nicht das ausgeprägt Architektoniſche 
im Aufbau, nicht das ganze architektoniſche Stützenwerk, nicht die aus⸗ 
gebildeten Gewölbe, auf denen ſich dann das Ganze architektoniſch 
fonjtruiert erhebt. Auf die ſüddeutſchen Entwürfe paßt genau das, 
was bereits über das Architektoniſche auf den ſüddeutſchen Altar— 
ſchreinen zu jagen war. Und wenn Detloff ſich dagegen wehrt 13°), 
daß man dieſe Gebilde der Gotik immer nur als verkleinerte Architek- 
tur anſähe und ganz ihre eigene Formenſprache verfenne, jo iſt dieſes 
Urteil durchaus auf Süddeutſchland zu beſchränken, wobei die 
ſtiliſtiſche Zugehörigkeit der WA - Stiche klar erkennbar wird. Auch 
in den Detailformen weſentliche Unterſchiede: kein Bortenwerk und 
keine Hängeſchlußſteine, die Merkmale, nach denen deſſen Blätter 
dem burgundiſchen Kunſtkreis zuzuſchreiben waren. 

Man muß ſich nun weiter fragen: für welches Material und für 
welchen praktiſchen Verwendungszweck wird der Stecher ſich dieſe 
Vorlagen gedacht haben? Wie ſchon in der Charakteriſierung ihres 
Aufbaues ausgedrückt wurde, machen ſie den Eindruck, als ob ſie für 
eine Ausführung in Stein gedacht wären. Dazu würden die Wafjer- 
ſpeier, die auf jedem Stich angebracht ſind, paſſen. Sie ſind jedoch 
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als Ornament, das allerdings für die enge motiviſche und formale 
Bindung an die Architektur äußerſt bezeichnend iſt, z. B. an ſpät⸗ 
gotiſchen Monſtranzen durchaus häufig !“). An dem Biſchofsſtab 
L. 69 a ſind ſie wiederholt und an den Monſtranzen L. 72 und L. 74 
kehren ſie wieder. Außer in Stein können aber dieſe Anlagen auch 
in Metall und ſchließlich, analog zu denen auf dem großen Schreins⸗ 
blatt L. 60, auch in Holz ausgeführt ſein. 

Ein Aberblick über den burgundiſchen Kunſtkreis, denn um den 
handelt es ſich ja wieder, läßt bald die Unmöglichkeit erkennen, 
ſichere und ſpezielle, örtliche und zeitliche Parallelen zu ziehen. Solche 
Dinge gibt es in allen Materialien an allen Orten für die verſchie⸗ 
denſten Zwecke noch heute allein in dem eigens dafür durchforſchten 
nördlichen Teile des Gebietes ſo zahlreich, daß nichts Feſtes und 
Beſtimmtes auszumachen war 188). Einige Verwendungszwecke jeien 
genannt: Als Sakramentshäuschen, über Kanzeln, über Taufbecken, 
über Grabmälern, an den verſchiedenſten Holzſchnitzwerken, über 
Statuen, kurz überall da, wo irgendetwas bekrönt oder überdacht 
werden ſollte, und wenn man ſich erinnert, wie verbreitet dieſe Sitte 
ſchon bei den Schreins- und Apoſtelblattunterſuchungen zu finden war, 
ſo kann man auf die unendliche Vielfältigkeit in der Verwendung 
dieſes Motives ſchließen. Eine engere Parallele bietet auch wieder 
ein typiſches Beiſpiel: Es war von der eigentümlichen Verbindung 
des ganzen Aufbaues nach unten durch die Verbundenheit mit einer 
feſten hinteren Wandfläche, ſo beſonders auf L. 61, die Rede ge⸗ 
weſen. Die praktiſche Ausführung zeigt ein ganz ausgeſprochen flä⸗ 
miſcher Altarſchrein, der Reinoldus-Altar der Marienkirche zu Dan⸗ 
zig 13°), wo ein Apoſtel als Bekrönung des Ganzen unter einem ſolchen 
Baldachin ſteht, der auf die geſchilderte Weiſe mit dem Schrein dar⸗ 
unter verbunden iſt. Es ſcheint dies alſo ein durchaus übliches Motiv 
geweſen zu ſein, das z. B. auch an Sakramentshäuschen feſtzu⸗ 
ſtellen iſt. 

Vielleicht kommt eine andere Überlegung der Löſung näher. Man 
kann nämlich doch nicht recht von dem Eindruck loskommen, es bei 
dieſen Blättern mit Entwürfen zu tun zu haben, die doch durchaus 
für eine Ausführung in Metall gedacht ſind. Stiche wie L. 61 und 
L. 62 haben ſo den Charakter ſcharfer, ziſelierender Goldſchmied⸗ 
arbeit, ein Brunnen, wie auf L. 65, der in dieſem Zuſammenhang 
hinzugezogen werden muß, wirkt ſo unſteinern, ſo durchaus metall⸗ 
haft, der ganze Charakter dieſer fünf Stiche hat etwas jo Gold⸗ 
ſchmiedhaft⸗Metalliſches, daß man die Nachſuche eigentlich nur auf 
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ſolche Erzeugniſſe beſchränken ſollte. Doch iſt der Grund dafür über⸗ 
wiegend gefühlsmäßig und nicht ſachlich beweisbar, jo daß es zu- 

nächſt geboten ſchien, den Kreis der Beiſpiele auf alle Stoff- und 
Verwendungsgebiete zu erweitern, was ja auch bei der damaligen 
techniſchen Virtuoſität der Künſtler in allen Materialien wohl ganz 
berechtigt war. Beſchränkt man ſich jedoch auf die Metallarbeiten, 
ſo wäre etwas anzuführen, was bereits hier, vorgreifend, feſtgeſtellt 
ſei: daß der Meiſter WA unter die Zahl der burgundiſchen Hof— 
künſtler zu rechnen iſt 140) und zum mindeſten den höfiſchen Hofkunſt⸗ 
werkſtätten eng verbunden war. Später wird noch ausführlich davon 
zu reden ſein. Man bedenke die große Mannigfaltigkeit der Auf- 
gaben, die dieſe Leute zu erfüllen hatten: neben Miniaturen, Grab 
malanlagen oder Schnitzereien auch die Feſtdekorationen ) und den 
Tafelſchmuck für die reiche Fülle höfiſcher Veranſtaltungen und die 
vielfältigſten Arbeiten für des Königs Tafel und ſeinen prunkvollen 
Schatz. In Huizingas Buch find ſehr ausführliche und lebendige 
Schilderungen 12) deſſen zu leſen, was der Herzog ſich für ſeinen Hof 
und ſeine Feſte an kunſtvollen und für unſere Begriffe wunderlichen 
und phantaſtiſchen Dingen ausgedacht hatte. Den Hauptteil davon 
lieferten die Goldſchmiede. Unter dieſe Arbeiten möchte man die 
Stiche einreihen, als Vorlagen für goldene oder ſilberne Tafelauf— 
ſätze oder Dekorationen, wobei der Brunnen durchaus nicht un— 
gewöhnlich wäre. Dem Charakter, den dieſe dekorativen Kunſtwerke 
getragen haben müſſen, würde es ſogar entſprechen, ſich die Waſſer— 
ſpeier in Tätigkeit vorzuſtellen 3). Praktiſche Beiſpiele von allen 
dieſen wundervollen Arbeiten des burgundiſchen Hofes waren aller— 
dings nicht auffindbar und werden ſich wohl auch niemals finden 
laſſen, da dieſe Dinge für uns ja leider meiſt verloren ſind. Auch 
wurde bereits geſagt, daß die Zuweiſung der Stiche in dieſen Kreis 
ſtark den Charakter der Hypotheſe trägti einer Hypotheſe, der aller- 
dings die größte Wahrſcheinlichkeit zu geben ſein wird. 

Als Stütze für dieſe Annahme mag die genaue Abereinjtimmung 
in der Anlage dieſer Stiche mit der einer anderen Gruppe aus dem 
Werk dienen, den Blättern L. 69 a und b bis L. 76, die ja nun ganz 
zweifellos Goldſchmiedevorlagen ſind. Auch ſie ſind in dem Werk 
eines Graphikers der Zeit keineswegs überraſchend. Goldſchmiede— 
vorlagen ſtachen der Meiſter E. S. und Schongauer ebenſo wie Dürer, 
um nur die Hauptvertreter des ganzen Kunſtzweiges zu nennen, da 
dieſe engen Zuſammenhänge zwiſchen beiden Künſten ja hinreichend 
bekannt ſind. Die Formenſprache der Stiche des WA des näheren 
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zu unterſuchen, erübrigt ſich, weil ſie nichts weſentlich Neues zu dem 
hinzubringt, was ſchon des öfteren ausgeführt iſt. Eines iſt feſt⸗ 
zuſtellen: die völlige, kaum mehr zu überbietende Herrſchaft des 
Ornamentalen. Die Grundprinzipien des Aufbaues, der Gewölbe⸗ 
anlage wie der Ornamentformen ſind dieſelben geblieben. Aber wie 
ſind ſie ausgebildet worden! Noch einigermaßen klar und einfach 
wirken die Monſtranzen L. 72— L. 75; der Biſchofsſtab L. 69 und die 
beiden Nauchmantelſchließen L. 70— L. 71 zeigen die Entwicklung auf 
dem Höhepunkt: das Bortenwerk, deſſen Endigungen vielfach ver⸗ 
ſchlungen züngeln, wird zum beherrſchenden Motiv des Biſchofsſtabes, 
deſſen Krümme als Blattbüſchel endigt, das einem Raketenbündel 
von Blattmotiven gleicht. Wie geplatzte Feuerwerkskörper ſchießen 
dieſe „Blätter“ aus dem Metall heraus. Wie klar und einfach ſah 
dieſes Motiv noch auf den Schreinsblättern aus, wie „primitiv“ wirkt 
daneben der Biſchofsſtab Schongauers 160), der an ſich ſchon ein 
Meiſterwerk iſt. Der Nodus wird, eine auffällige und ganz un⸗ 
gewöhnliche Erſcheinung, ornamental aufgelöſt, und die Ornament⸗ 
formen überziehen das Rauchfaß L. 76 mit einem dichten Netz von 
Fiſchblaſenformen bizarrſter Prägung. Die Zahl der Niſchen und 
Konſolen für Figuren wird geradezu unwahrſcheinlich, ſo an dem 
Rauchfaß und an dem Biſchofsſtab bis zur Krümme hinauf. Die 
ornamental⸗architektoniſche Anlage ſprengt jede organiſche Form, ſo 
3. B. auf L. 71, wo die architektoniſchen Teile das eigentliche Rund 
überwuchern. Doch wird auch hier nie das Architektoniſche verleugnet. 
Die Gewölbe und die Hängeſchlußſteine behalten ihre ausgeprägte 
Bildung und Anordnung. Rein ornamental werden Bildungen an⸗ 
gebracht, die organiſch durch nichts gerechtfertigt ſind, beiſpielsweiſe 
der Aufbau der Krümme des Biſchofsſtabes, oder die Giebel, die 
rechts und links als Bekrönung über Figuren an dem oberen Ab⸗ 
ſchluß des Bechers L. 77 angebracht ſind, ein ganz originelles und im 
allgemeinen ungebräuchliches Motiv. Reiner Laune und Phantaſie 
entſpringen auch die Raum- und Baldachingeſtaltungen der Stiche 
L. 70 und L. 71. Hier zeigt ſich dasſelbe wie bei der Betrachtung der 
Stiche L. 53 L. 56: alte Motive werden zu einer Höhe, Feinheit und 
Einzigartigkeit ſpätgotiſcher Geſtaltungsweiſe entwickelt, die nicht 
mehr zu überbieten iſt. Dabei artet keine Form aus in dem Sinne, 
daß fie mißgeſtaltet würde. Das Rankenornament bleibt ſtets organiſch 
klar und ſcharfzügig in dem Geiſte etwa des entzückenden Matſys⸗ 
Brunnens 145) vor der Kathedrale in Antwerpen und der jpäteren 
Altarſchreine, wie des von Lombeek, die ſchon betrachtet wurden. Das 
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ift das Bewundernswerte: wie jede Form klar beſtimmt bleibt und 
doch bis zum äußerſten entwickelt wird, wie jedes Gebilde, man denke 
an die Rauchmantelſchließen, abſolut klar und faßbar erſcheint und 
doch von einer Kompliziertheit und Phantaſiefülle, einer Souveräni— 
tät des Ornamentalen und einer Erfindungskraft der Raumkompo— 
ſition zeugt, die nicht höher geſteigert werden kann. Dadurch werden 
dieſe Stiche in der Graphik der ganzen Gotik 14) völlig einzigartig, 
ebenſo wie es ſolche Raumanlagen wie L. 53 — L. 56 nicht noch ein⸗ 
mal geſtochen gibt, und wie die Schreinsvorlagen niemals in der Aus- 
führung auch nur annähernd ſo erreicht worden ſind. 

Sucht man nun dieſe Eindrücke für eine Lokaliſierung und Da⸗ 
tierung des Stechers an Hand praktiſcher Beiſpiele nutzbar zu machen, 
io ergeben ſich die größten Schwierigkeiten. Einmal aus der un» 
geheuer großen Spanne, die natürlich zwiſchen ſolchen Vorlagen und 
der praktiſchen Ausführung beſteht. Die Kapſel des germaniſchen 
Muſeums nach einer Vorlage des Israhel von Meckenem !“) bildet 
ſozuſagen ein warnendes Beiſpiel für derartige Nachforſchungen. 
Sie zeigt, wie vereinfacht und unbeholfen zum Schluß das praktiſche 
Produkt ausſieht, auch wenn weſentlich beſſere Künſtler die Aus— 
führung beſorgten als in dieſem Falle. Die ſpezielle Fach— 
literatur 143), vor allem Geisberg, weiſt eindringlich auf dieſe große 
Schwierigkeit hin. Sie macht die außerordentlich erſchwerende Feſt— 
ſtellung, daß häufig gar nicht die ganze Vorlage in ihrer Geſamtheit 
übernommen wurde und als Vorbild behandelt werden ſollte, ſondern 
nur Teile daraus, einzelne Neuerungen und Einfälle, was man ſich 
natürlich auch bei der Betrachtung der oben beſprochenen Altar— 
ſchreinsſtiche vor Augen halten muß. Somit könnte man die prak— 
tiſchen Auswirkungen unferer WA Goldſchmiedevorlagen an vielen 
Objekten faſt nur in ganz verſtreuten Einzelzügen nachweiſen, was 
aber an den geringen Reſten heute nicht mehr möglich iſt. Denn das 
größte Hindernis iſt das: es gibt von Goldſchmiedearbeiten dieſer 
Zeit und ganz ſpeziell dieſes Kunſtkreiſes ſo gut wie nichts mehr. 
Die Durchforſchung einer Unmenge Kataloge der größten Privat— 
ſammlungen 1) dieſes Gebietes, die Durchſicht der Schatzpubli— 
kationen 150) und der erreichbaren Photographienbeſtände und ſchließ— 
lich die Begutachtung durch einige Spezialkenner brachte kaum 
nennenswertes Material zutage. Herr Dr. Holzhauſen, der die 
Wiener Sammlungen, vor allem die umfaſſendſte Sammlung von 
Kunſtgewerbe- und Goldſchmiedearbeiten der Welt, die Sammlung 
Figdor, und die Dresdener Sammlungen eingehend ſtudiert hat, ver— 
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mochte keine Belege zu vermitteln, und der beſte und eingehendſte 
europäiſche Kenner der ganzen Goldſchmiedekunſt, Geheimrat Pro⸗ 
feſſor Marc Roſenberg, der ſich der Blätter auf das liebenwürdigſte 
angenommen hat, konnte ſchließlich auch nicht weſentlich weiter⸗ 
helfen 151). Die Literatur 152) über dieſes Gebiet iſt äußerſt dürftig 
und eigentlich noch gar nicht vorhanden, ſo daß von dieſer Seite gar 
keine Unterſtützung kommen konnte, zumal dieſe Arbeit ja nicht zu 
einer umfaſſenden Unterſuchung der Goldſchmiedekunſt werden ſollte. 
Und wenn ſich doch dies oder jenes Stück fand, ſo ergab ſich die 
weitere Schwierigkeit: daß dieſe Stücke nicht datiert und lokaliſiert, 
ſchon gar nicht ſigniert find. Wenn man alſo ein einigermaßen 
paſſendes Stück aufgetrieben hat, ſo ergibt ſich daraus nur mit Sicher⸗ 
heit, daß derartiges überhaupt praktiſch angefertigt wurde, während 
eine engere Lokaliſierung und Datierung aus ihm nicht zu ent⸗ 
nehmen iſt 153). Eine letzte Quelle iſt die Malerei und die Buchillu⸗ 
ſtration. Dort wäre ja wohl das Nächſtliegende zu finden und eine 
Verwirklichung der beiden Ziele dieſer Anterſuchung am eheſten mög⸗ 
lich, da hier alle die oben aufgeführten Schwierigkeiten der praktiſchen 
Herſtellung wegfallen und höchſtens wieder die zahlenmäßige Dürftig- 
keit der Aberlieferung im Wege ſteht. Auch hier iſt das Ergebnis 
eingehender Suche 150 äußerſt mager. 

Es wird gleich eine Zuſammenſtellung der Rejultate folgen, der 
aber vorangehen ſoll, was aus den Stichen ſelbſt entnommen werden 
kann. 

Was die Lokaliſierung anlangt, ſo wurde bereits genug darauf 
hingewieſen und ausgeführt, daß auch hier wieder Burgund an⸗ 
genommen werden muß. Wie iſt nun der Charakter dieſer Gold⸗ 
ſchmiedeſtücke, wie wir ſie hier vorgezeichnet finden? Man hat auch 
hier wieder das Gefühl, es mit Prunkſtücken zu tun zu haben, die 
durchaus höfiſches Gepräge tragen. Aus ihnen ſpricht nicht allein 
die Schmuckfreudigkeit des frommen Handwerkers, der ſeine heiligen 
Geräte zur Ehre ſeiner Kirche mit größter Kunſt ſo reich als möglich 
herſtellt. Sondern die ganze Geſtaltung und Durchbildung der Stücke, 
wobei beſonders an den Biſchofsſtab und das Rauchfaß und die 
Rauchmantelſchließen, wie auch an den Pokal zu denken iſt, ſcheint 
doch den Charakter eines höfiſchen Künſtlers zu tragen, eines ariſto⸗ 
kratiſch verfeinerten und bis zur Raffiniertheit virtuoſen und Dijzi- 
plinierten Juweliers, wie ihn nur die höfiſche Kunſttradition und 
nicht allein die bürgerlich- handwerkliche hervorzubringen vermochte. 
Es ließe ſich leicht eine Stimmungsgleichheit mit den Raumanlagen 
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L. 58— L. 56 aufzeigen, die auch den gleichen Geiſt zu atmen ſcheinen. 
Aus dieſen Gründen, die naturgemäß wieder mehr dem gefühls⸗ 
mäßigen Stilempfinden als ſachlich realen Beweiſen entſpringen, 
möchte man dieſe Stiche und damit den Stecher W an den bur⸗ 
gundiſchen Hof weiſen. Was das „geographiſch“ zu bedeuten hat, 
iſt in der Einleitung ausgeführt. Was die Zeit anlangt, ſo zeigte 
ſich ſchon eine entſchiedene Weiterentwicklung über die Formen 
der Retabelblätter hinaus, doch noch kein weſentlich neues Ele— 
ment. Somit wären etwa die Jahre um 1840 bis gegen Ende des 
9. Jahrzehnts anzunehmen. Mit dem Jahre 1490 würde allerdings 
das alleräußerſte Datum genannt ſein. 

Jetzt ſei noch angeführt, was zu dieſen Stichen an Objekten aus⸗ 
findig gemacht werden konnte: einige verſtreute Splitter aus einer 
großen und gewichtigen Maſſe. 

Am meiſten Parallelen laſſen ſich zu dem Biſchofsſtab finden. 
Seine Beſonderheiten ſind: die Führung der Kurvatur, in ſich ge— 
rundet mit dem hakenartigen Ausläufer, von dem Bortenwerk ein- 
gefaßt, eine Konſole für eine Darſtellung in der Mitte, darüber der 
kleine Baldachinaufbau. Witte 155) glaubt, in einem Biſchofsſtab des 
Kölner Schnütgen-Mujeums aus Nordoſtfrankreich ein Stück ge- 
funden zu haben, das auf den W A - Entwurf zurückgeht. Zweifellos 
ſtimmt er im weſentlichen mit ihm überein. Ob eine tatſächliche ge- 
naue Abhängigkeit vorliegt, läßt ſich natürlich nicht entſcheiden 15°), 
Ein zweites, ſehr entſprechendes Stück aus der Abtei Val Dieu war 
auf der großen Lütticher Ausſtellung von 1905 157), bei dem auch 
dieſer merkwürdige Baldachinaufſatz wiederkehrt, was ja ſicher ſelten 
und auffällig iſt. Nur noch ein ſolcher mit dieſer Verzierung fand ſich 
auf einem Bild aus der Schule von Artois von 1450 bei einem 
Kirchenvater 158). Die Darſtellung im Rund hat am häufigſten Dierk 
Bouts 159), bei dem allerdings der Stab ſonſt weſentlich einfacher ge⸗ 
halten iſt. Immerhin ſtammen die aufgeführten Parallelen alle aus 
dem gleichen Gebiet. Die Monile ſind charakteriſtiſch dadurch, daß in 
das Rund der Schließe die dreiteilige Architektur hineingearbeitet iſt, 
deren Endigungen über das Rund oben und unten hinausragen. Auf 
der gleichen Ausſtellung in Lüttich waren zwei ganz entſprechend 
gearbeitete Stücke, die natürlich in der Ausführung ganz bedeutend 
vereinfacht ſind 160). Doch iſt dieſe Anlage ſcheinbar weitverbreitet 
geweſen. Ein Stück aus Minden 161) vom Jahre 1484 zeigt ganz die⸗ 
ſelbe Konſtruktion. Auch für die Giebel am Knauf des Pokales fand 
ſich ein Beleg in einem Reliquiar der Sammlung Rothſchild in 
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Paris 162) mit den gleichen, merkwürdigen und auch ohne Zweifel 
ſeltenen Giebeln an beiden Seiten des oberen Schlußknaufes. Das 
Rauchfaß war nicht unterzubringen. Die Beziehung zu dem Schon⸗ 
gauerſchen Rauchfaßentwurf 168) ſcheint doch nur ſehr loſe und für 
den WA Stich bedeutungslos. Für die Monſtranzen gab es wohl 
viel ähnliches, ohne daß von einer beſonderen und überzeugenden 
Abereinſtimmung hätte die Rede ſein können. Bei ihnen iſt durch die 
Quantität ihrer Herſtellung die Formenſprache im praktiſch aus⸗ 
geführten Objekt doch ſehr vereinfacht, und die Entwürfe des WA 
halten ſich auch bei ihnen ſehr viel näher an das Traditionell⸗-Abliche 
als bei den anderen Stücken, ſo daß man nur ſagen kann, daß ſie eben 
zu den üblichen niederländiſchen Monſtranzen des ſpäteren 15. Jahr⸗ 
hunderts gehören. Der klare ſtiliſtiſche Gegenſatz zu Süddeutſchland 
führt auch nicht näher an ſie heran. 

Hier iſt eine Gruppe von Vorlageſtichen anzuſchließen. L. 88 
bis L. 43 und L. 45— L. 52, die zum Teil für Goldſchmiede gedacht 
ſind, doch nicht notwendig alle auf dieſe eine Gattung bezogen werden 
müſſen, deren graphiſche Darſtellung jedenfalls der Tradition ent⸗ 
ſprach. Für die graphiſche Wiedergabe von Blattornamenten und 
von Wappen ſeien der E. S. 164) und Schongauer “), für die von 
Wappen Dürer genannt 16), der darin natürlich auch nicht original 
iſt, wieder als Beiſpiele und als Rahmen. Die Blattſtiche L. 48, 
L. 49 und L. 50 entſprechen noch durchaus der Darſtellungsweiſe des 
E. S. und Schongauers, während Blätter wie L. 46, L. 47 oder L. 51 
wieder Produkte der Formphantaſie des Meiſters WA find. Der 
praktiſche Zweck wird ſofort an dem Biſchofsſtabentwurf L. 69 a deut⸗ 
lich. Jedoch iſt dieſer natürlich nur ein Beiſpiel für unzählige andere. 
Auch ohne Objekt und rein ornamental zum Schmuck einer graphiſchen 
Darſtellung ſind ſolche Motive verwendbar, wie L. 71 und 2.39 zeigen 
mögen. Es iſt anzunehmen, daß dieſe graphiſche Tradition auf eine 
Werkzeichnung des Baumeiſters und Steinmetzen Hans Böblingers 
d. A. vom Jahre 1435 167) zurückgeht und wahrſcheinlich vom Meiſter 
E. S. in die Druckgraphik eingeführt worden iſt. Ebenſo beliebt und 
ebenſo häufig verwendet iſt das Blattmotiv in der Hohlkehle L. 52, 
von dem ſchon in den Ausführungen über architektoniſche Parallelen 
im Anfange der Arbeit zu ſprechen war. Zu bewundern iſt neben der 
kunſtvollen Darftellung die außerordentliche graphiſche, alſo techniſche 
Qualität des Stiches. Dies iſt das Hervorragendſte auch an den 
Wappenſtichen L. 40— L. 43, die rein graphiſch mit das Beſte an dem 
ganzen Werk ſind, was ſchöne Originaldrucke wohl noch ſchlagender 
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dartun würden. Für dieſe Unterfuhung Weſentliches iſt den Stichen 
ſonſt nicht zu entnehmen. Die Gewohnheit, Wappen anzubringen, 
war damals ungeheuer verbreitet, jo daß man nichts Sicheres zu er— 
kennen vermag. An Möbeln, auf Bildern, an Altären, an Grab— 
mälern, an Goldſchmiedearbeiten und auf Teppichen, überall finden 
ſich dieſe Wappen. So bejagt es nicht viel, daß unter den Gips— 
abgüſſen des Brüſſeler Kunſtgewerbemuſeums ein Paar 168) iſt, das 
dem auf 2.43 ziemlich genau entſpricht. Somit iſt auch aus dieſen 
Stichen nicht einmal mit Sicherheit eine Zugehörigkeit des Meiſters 
zum Hofe zu erſchließen. Dieſe Wappenſchilde zu verfertigen 
oder für ſie Vorlagen zu liefern, gehörte auch zur rein handwerk— 
lichen Abung jedes Goldſchmiedes. Jedoch läßt ſich eine für das 
Weſen des Meiſters WA außerordentlich aufſchlußreiche Beob— 
achtung ſchon hier machen, die ſich im folgenden oft beſtätigen wird. 
Es entſprach eigentlich der Tradition, die Wappendarſtellung mit 
Figuren, die die Wappen halten oder ihnen rein dekorativ zugeordnet 
wurden, zu verbinden, wie der E. S. und Schongauer das ſo gut 
wie ſonſtige Graphiker der Zeit, etwa der Hausbuch-Meiſter, bis zu 
Dürer taten 169). Auffälligerweiſe tut er das nicht, und man erkennt 
daraus die rein ornamentale, am Figürlichen ganz unintereſſierte 
Darſtellungsweiſe des &. Es iſt ja auch ſehr bemerkenswert, daß 
bei ihm alle die Stichinhalte fehlen, die damals unbedingt zum Dar- 
ſtellungsgut aller Stecher gehörten: die Grotesken und Drölerien, 
deren virtuoſeſte der E. S., Schongauer und der Meiſter der Berliner 
Paſſion geſtochen haben 10). Daraus ſpricht ſchon die gleiche Weſens⸗ 
art des WA, die die Anterſuchung der Figurenſtiche beſtätigen 
wird, und es wird deutlich, auf welchem Gebiete ſeine Bedeutung und 
ſeine Kraft liegt. 

Ebenſo weitverbreitet iſt auch die Sitte, Totenköpfe anzubringen. 
Man begegnet ihnen zu häufig auf Schnitzretabeln, an Altären, auf 
Bildern und an Goldſchmiedearbeiten, als daß aus unſeren Stichen 
L. 38 und 2.39 begrenzte Schlüſſe zu ziehen wären. Intereſſant aber 
iſt die Beobachtung, wie verſchiedene Aſpekte der Totenſchädel der 
Künſtler wiedergibt. Einmal zeigt er ihn ganz von vorn, dann im 
Halbprofil, ganz im Profil, halb aufgehoben oder ganz horizontal. 
Hier zeigt ſich die ausgeſprochen didaktiſche Tendenz des Stechers, 
der mit dieſen Blättern einen klaren Beweis für ſeine Eigenſchaft 
als Vorlageverfertiger gibt. 

Eng zu dieſen Stichen gehören noch einige weitere. Zunächſt 
die beiden L. 66 und L. 67, zwei Darſtellungen eines Motives, das 
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auch zu den häufigſten dieſer Zeit und dieſer Kunſt gehört. Es muß 
nicht in Metall ausgeführt ſein und iſt ebenſo häufig in Holz wie in 
Stein. Die Fiſchblaſenbildung auf L. 67 ſcheint ſehr ſpät zu ſein. 
Auch für L. 67 befindet ſich unter den Gipsabgüſſen des Brüſſeler 
Kunſtgewerbemuſeums ein faſt genau entſprechendes Beiſpiel 1). Die 
Verwendbarkeit und die praktiſche Ausführung dieſes Motives aber 
iſt, man muß ſagen, unüberſehbar, ſo daß dieſe Parallele nicht allzu⸗ 
viel beſagen dürfte. 

Schließlich iſt zu dieſen Vorlagen noch das Blatt L. 68 zu zählen. 
Hier dürfte man es nun mit einer reinen Architekturvorlage zu tun 
haben. Man ſpürt ſofort den ganz anderen Geiſt, als etwa in den 
Stichen 2. 61—L. 65. Die bekannten Formen, ausgebildete Fiſch⸗ 
blaſenmotive, ſonſt aber anderen Vorlagen gegenüber ziemlich ein⸗ 
fach, was allerdings auch durch die ausgeſprochene Rückſicht auf die 
große Steinarchitektur erklärt werden mag. Wohin dieſes Architek⸗ 
turſtück an einem Bau zu denken iſt, iſt ziemlich klar, doch ſind natür⸗ 
lich praktiſche Belege und nähere Aufſchlüſſe hier nicht zu erwarten. 
Die Feſtſtellung eines Architekturvorlageblattes muß in dieſem Falle 
genügen. 

Alle dieſe zuletzt betrachteten Stiche gehören zum traditions⸗ 
gemäßen Darſtellungsgut des Graphikers der Zeit und ſind als ſolches 
und weil ſie ſich mit allgemeingültigen Detailformen beſchäftigen, für 
die Ziele dieſer Unterjuhung ziemlich unergiebig, jo daß ſie nur in 
techniſcher und künſtleriſcher, aber kaum in kunſthiſtoriſcher Hinſicht 
unſer Intereſſe zu feſſeln vermögen und überdies für die Perſönlich⸗ 
keit des Künſtlers nur einiges Wenige beitragen können. 

Vor der Unterfuhung der Figurendarſtellungen, die mehr Ge⸗ 
winn verſpricht, iſt noch eine Gruppe zu beſprechen: die Schiffs⸗ 
darſtellungen L. 30 L. 37. 

Es iſt eine bekannte Tatſache und auch eigentlich nicht ſonderlich 
auffällig, daß die realiſtiſche Sroberung der Natur für das Bild, die 
in der Frühzeit des 15. Jahrhunderts von dem Nordweſten Europas 
ihren Ausgang nimmt, ſich ebenſo der Darſtellung der eigentlichen 
Landſchaft wie auch des Meeres bemächtigt und bald eine Fülle von 
See- und damit auch Schiffahrtsdarſtellungen zeitigt, die ſchon früh⸗ 
zeitig, und das beweiſt, wie unlöslich eng dieſes Darſtellungsgebiet 
mit den ganzen neuen Problemen und Zielen damaliger Malerei ver⸗ 
bunden war, ihren Weg nach dem Süden nehmen. Ganz unſyſte⸗ 
matiſch ſei eine Reihe von Beiſpielen führender Meiſter aus den 
verſchiedenſten Gegenden und Gebieten genannt, um die Sachlage 


40 


wenigſtens oberflächlich zu beleuchten. Auch hier würde ſyſtematiſches 
Eingehen ſehr bald eine Arbeit für ſich ergeben. In Oberdeutſchland 
bringen ſchon in der erſten Hälfte des Jahrhunderts die bedeutendſten 
oberdeutſchen Maler See- und Schiffahrtsdarſtellungen, z. B. Konrad 
Witz 179) und Lucas Moſer s) in der Seefahrt der Heiligen in Tiefen⸗ 
bronn, in der Graphik wieder der E. S. Und man ſehe einmal die 
Kupferſtiche Dürers daraufhin durch, und man wird verblüfft fein, 
wie häufig noch auf ihnen Meer und Schiffe im Hintergrund aus⸗ 
geführt oder zum mindeſten angedeutet ſind. Aber auch andere Kunſt⸗ 
kreiſe beweiſen, wie ſehr dieſes Motiv Allgemeingut der Malerei 
wird. So Weſtfalen und Norddeutſchland, wo derartige Darftellungen 
keineswegs vereinzelt ſind, wie z. B. bei dem Meiſter von Kappen⸗ 
berg, auf der Verſuchung des hl. Antonius in Xanten 110. Ein be- 
liebter Ausdruck dieſer Tendenzen wird die Darſtellung der Urfula- 
Legende, bei der man nur an den Memlingſchen Schrein 175) in Brügge 
zu denken braucht oder an die gleiche Darftellung des Norddeutſchen 
Funhof ie) in der Johanneskirche in Lüneburg, und es mag weiterhin 
die Ausbreitung dieſer Legendenſchilderung illuſtrieren, daß ſie ſich 
5. B. in der Liebfrauenkirche in Oberweſel am Mittelrhein an einem 
der ſüdlichen Wittelſchiffspfeiler wiederfindet. Doch bleibt das Schiff 
als Bildgegenſtand nicht auf die Tafel- und Wandmalerei beſchränkt. 
Daß es ſich in der niederländiſchen Miniaturmalerei findet, aus der 
das bekannte Landſchaftsblatt aus dem Turin-Mailänder Gebet⸗ 
buche 175) das ſchönſte Beiſpiel iſt, erſcheint ſelbſtverſtändlich. Weiter 
kann ein ſehr ſchönes Blatt in Brüſſel 1s), eine Fahrt des Jaſon 
aus einer histoire de Thebes darſtellend, franzöſiſch geſchrieben, ge⸗ 
nannt werden. Vor allem aber fand es Eingang in die Holzſchnitt⸗ 
bücher, wo es in den Illuſtrationswerken und vor allem in den großen 
Reiſebüchern ausgedehnte Verwendung fand, jo in Brehydenbachs 
Reisbuch 19), 1486 in Wainz erſchienen, oder gezeichnet, nach einer 
Breslauer Handſchrift des Froiſſart von 1441180). In der Hand⸗ 
zeichnung iſt die Lage die gleiche. Noch Holbein zeichnete ein pracht⸗ 
volles großes Schiffsblatt 18), einen Dreimaſter, das ſich jetzt im 
Städel⸗Muſeum in Frankfurt befindet. 

Wenn man ſich jo vor Augen hält, wie ungeheuer weit ver— 
breitet ſeit dem Beginn des Jahrhunderts in immer wachſendem 
Maße Schiffs- und Schiffahrtsdarſtellungen ſind, iſt es nicht mehr 
erſtaunlich, ſolche Stiche im Werk des W & zu finden. Jedoch iſt 
er der einzige in der ganzen frühen Graphik, der Blätter der Art ge⸗ 
ſtochen hat, die auch auf lange Zeit einzigartig bleiben. Erſt aus dem 
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17. Jahrhundert gibt es wieder eine ſolche Folge von Schiffen von 
Pieter Breughel 12). Und zwar gibt der Meiſter W. in dieſen 
Schiffen den Typ des niederländiſchen Seeſchiffes aus der 2. Hälfte 
des 15. Jahrhunderts. Eine Umſchau unter den genannten Werken 
wird das ſehr bald beſtätigen. Es iſt genau dieſer Schiffstyp, der 
von den Niederlanden aus ſich überallhin verbreitete. Hier iſt end⸗ 
lich einmal der günſtige Fall, daß man die genaue Abereinſtimmung 
feſtſtellen kann, ohne, wie bisher, durch retardierende Aberlegungen 
eingeengt zu werden. Und zwar handelt es ſich um zwei Typen: 
einmal das Kriegsſchiff „Kraeck“ und dann das Handelsſchiff 
„Baerdze“, ein Name, der noch in unſerem „Barke“ fortlebt, beides 
niederländiſche Bezeichnungen 188). Schulz bildet 15%) in ſeinem Buche 
„Deutſches Leben“ zwei dieſer WA -Schiffe geradezu als Para⸗ 
digmen des damaligen Schiffstyps ab. 

Nun erhebt ſich wieder die Frage nach dem Sinn dieſer Dar⸗ 
ſtellungen. Man 185) hat gemeint, es ſei die Flotte Karls des Kühnen, 
und brachte damit eine weitere Bindung des Stechers an den bur⸗ 
gundiſchen Hof. Dieſe Annahme dürfte jedoch irrig ſein. Huizinga 
beſchreibt 1se) ganz genau den unglaublichen Pomp und Prunk dieſer 
herzoglichen Flotte, von dem auf den Stichen nicht das geringſte 
wahrzunehmen iſt. Auch lag deren vollſte Entfaltung vor der Zeit 18), 
in die dieſe Blätter zu ſetzen ſind. Außerdem zeigt L. 81 ſichtlich ein 
geſtrandetes Wrack, und es iſt nicht anzunehmen, daß ein Hofkünſtler 
die Schiffe ſeines Herzogs auch in dieſem Zuſtande in der Welt ver⸗ 
breiten wird. Für herzoglich ſind nur die langen Wimpel zu er⸗ 
klären 188), von denen L. 34 aber auch nur ein dürftiges Exemplar zeigt. 
Die meiſten Gegengründe werden aber in dem Beweis zu finden ſein, 
mit dem im folgenden die Annahme geſtützt werden ſoll, daß es ſich 
auch hier um Vorlagen handelt, und daß dieſe Stiche mit den beſten 
Beweis für die Behauptung liefern, daß der Meiſter W in der 
Hauptſache Vorlageſtecher geweſen iſt. 

Zunächſt ſetzt er über das Kriegsſchiff oben deutlich und lehrhaft 
das Wort „Kraeck“ 18), über das Handelsſchiff, das vermutlich das 
erſte Blatt dieſer ſicher zuſammengehörigen Folge war, ebenſo das 
Wort „Baerdze“ 185). Von dem Kriegsſchiff iſt nur eine Darſtellung 
erhalten, von den anderen ſechs, und wenn auch von den erſteren 
vielleicht einige verlorengegangen ſein mögen, ſo iſt doch auffällig, 
daß von den anderen ſo viele Anſichten erhalten ſind. Sie ſind eben 
mehr gebraucht worden und ſo zahlreicher erhalten, wahrſcheinlich 
von Anfang an in weit größerer Anzahl geſtochen worden. Das 
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ſtimmt mit der Beobachtung überein, daß ſich in den Werken der 
Malerei und Holszſchnittkunſt tatſächlich viel mehr Handelsſchiffe als 
Kriegsſchiffe finden, weil für Legenden- und Illuſtrationsdarſtel⸗ 
lungen in der Hauptſache einfache Seeſchiffe gebraucht wurden, die 
die verſchiedenſten Inhalte bekamen. Außerdem hätten die Flotten⸗ 
ſchiffe des burgundiſchen Hofes doch ſicherlich Embleme des herzog⸗ 
lichen Hauſes tragen müſſen, die ganz fehlen. Dann ſind die Schiffe 
faſt alle perſpektiviſch gezeichnet, ſo, daß die halbe Aufſicht eine 
klare Vorſtellung des Innern vermittelt, ganz entſprechend der Ge— 
wölbezeichnung und den anderen Stichen des WA. So erklärt ſich 
die merkwürdige Schräglage der Schiffe aus dem didaktiſchen Cha⸗ 
rakter. Auffällig iſt auch, daß ſie, obwohl oft in voller Fahrt, alle 
völlig unbemannt find, was ſchon einer ſpeziellen Illuſtrationsdar— 
ſtellung widerſpricht. Es ſollten eben nur die Schiffe als ſolche in 
jeder Situation gezeigt werden. Dem entſpricht die Wiedergabe der 
Takelage, die in allen Zuſtänden vorgeführt wird, dem entſpricht, 
ganz typiſch für Vorlageſtiche, was ſchon bei den Totenkopfſtichen 
L. 38 und L. 39 zu bemerken war: die Verſchiedenartigkeit der An- 
ſichten. Wir ſehen die Schiffe faſt von vorn bei verſchiedener Wind- 
richtung und Segelſtellung, faſt von hinten, von der Seite, mit ge⸗ 
blähten und mit heruntergelaſſenen Segeln. Wenn es nicht ohne 
weiteres klar iſt, ob man das Schiff von vorn oder von hinten ſieht, 
iſt durch den Pfeil über dem Hauptmaſt die Richtung angegeben. Er 
fehlt, wo man gar nicht zweifeln kann, bei L. 32 und L. 34, bei den 
anderen erſcheint es ſonſt unklar. Auf L. 37 iſt er wohl verſehentlich 
verkehrt herum angebracht. Das zeigt ganz klar den Sinn der Stiche 
wie auch der ſonſt unverſtändlichen Pfeile. Wenn man die Stiche ſo 
betrachtet, wird auch die Darſtellung des Wrackes klar, das natürlich 
in Illuſtrationen und gemalten Schilderungen vorkam und gebraucht 
wurde und dafür hier als Vorlage einen Sinn bekommt. Bezeichnend 
iſt endlich die Wiedergabe des Waſſers. Dieſe kleinen runden Wellen- 
kammzüge, die, wie ſpäter noch erörtert werden wird, auf Miniaturen 
und Bildern der Zeit häufig vorkommen, ſind typiſch für eine be⸗ 
ſtimmte Art der Waſſerwiedergabe, ebenſo wie die merkwürdig ge⸗ 
kämmten Wellen auf 2.37. Dieſe Art der Waſſerdarſtellung hat der 
Meiſter W hier ganz ſchematiſch übernommen. Wohl ſetzt er das 
Schiff in das Waſſer, jo daß vor und hinter ihm die Wellen an- 
ſchlagen oder im Heckſtrudel mitgeriſſen werden. Doch gibt er gerade 
dieſes Motiv denkbar unrealiſtiſch, ſo z. B. auf L. 32 und L. 34, wo 
das Fehlen jeglicher Naturbeobachtung und Naturnachahmung deut⸗ 
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lich wird. Aber das wollte der Künſtler auch gar nicht. Er zeigt nur 
das Waſſer ganz ſchematiſch als Grundlage für die Schiffe, nicht 
etwa, wie ſonſt in dieſer Zeit zu erwarten wäre, um ſeiner ſelbſt 
willen. Auf die Verdeutlichung der verſchiedenen Schiffsanſichten 
kam es eben allein an. Daß an eine direkte praktiſche Ausführung 
im Material nicht gedacht iſt, mag zum Schluß noch dieſe Aber⸗ 
legung beweiſen: Man könnte annehmen, daß der Meiſter WA 
analog zu den bisher betrachteten Vorlageſtichen, diesmal für Boots⸗ 
bauer gearbeitet hätte. Doch gibt er in den Blättern einen Typ, der 
ſchon lange üblich iſt, ganz unverändert, ohne Ausgeſtaltung im Sinne 
eines anregenden Vorbildes, wie bisher, ſo daß ein Bootsbauer gar 
nichts aus dieſen Stichen hätte entnehmen können 190). Es gilt alſo 
wohl hier die Verbreitung des niederländiſchen Schiffes ſozuſagen 
nach „auswärts“, für Illuſtratoren und ihre Werkſtätten, die eben 
Schiffe brauchten 110. Daß man auch Schiffe im Kunſtgewerbe wieder⸗ 
gab, ſei in dieſem Zuſammenhange erwähnt. Ein ausgezeichnetes 
Beiſpiel bildet das Schifferhaus in Gent 192), über deſſen Tür eine 
„baerdze“ in Steinrelief angebracht war, die ſich jetzt in der alten 
Bavo-Abtei befindet und ganz genau den Stichen entſpricht, mit 
denen ſie auch zeitlich einigermaßen zuſammenfallen dürfte. 


Stiche mit Figurendarſtellung. 


Nachdem ſomit die ſtilkritiſche Anterſuchung der ornamentalen 
Stiche des Meiſters W & abgeſchloſſen iſt, ſoll jetzt der zweite Teil 
folgen: die Figurenſtiche. 

Ein Aberblick über dieſe 35 Blatt läßt ſofort zweierlei erkennen: 
einmal eine große Verſchiedenartigkeit in der Qualität und dann vor 
allem eine noch auffälligere Aneinheitlichkeit des Stiles, ſo daß mit 
einem gewiſſen Recht die volle Originalität des Stechers bezweifelt 
werden dürfte, und es wird gut ſein, ſich erſt einmal über die Haupt⸗ 
anregungen klar zu werden, die auf ihn gewirkt haben können. Dabei 
iſt davon auszugehen, daß ſtilkritiſche Vergleiche ſtets am fruchtbarſten 
innerhalb derſelben Kunſtgattung ausfallen und infolgedeſſen die 
Parallelen in der Malerei und in der Graphik, aber nur beiläufig in 
der Plaſtik zu ſuchen ſein werden. Gerade bei graphiſchen Blättern 
pflegen Vergleiche mit plaſtiſchen Werken nur ſehr ſelten ſtichhaltige 
Reſultate zu erzielen 195). 

Es ſind demnach drei Hauptquellengebiete zu unterſcheiden, 
die auf zwei ganz verſchiedenen Wegen den Meiſter WA erreicht 


44 


haben, denn man muß ſich ja ſtets vor Augen halten, ob die Kenntnis 
dieſer Vorbilder überhaupt für ihn praktiſch möglich geweſen iſt. Da 
iſt einmal die oberdeutſche Kunſt, vertreten durch den Meiſter E. S. 
und Schongauer, und zwar von dieſen hauptſächlich in der Graphik. 
Daraus ergibt ſich, daß der Stecher von dieſer Darftellungsmelt 
leicht Kenntnis gehabt haben kann, da die europäiſche Verbreitung 
und Bedeutung dieſer Stiche das ohne weiteres erwarten läßt. Wie 
ſich zeigen wird, kennt er beide. Da iſt ferner der Komplex der bur- 
gundiſch⸗höfiſchen Kunſt, der bereits einleitend charakteriſiert wurde, 
vertreten durch die alte mittelalterliche Tradition der franzöſiſchen 
Tafelmalerei und vor allem durch die ausgedehnte frühe burgundiſche 
Hof⸗Miniaturen⸗Produktion. Als Exponent dieſes Geiſtes auf dem 
Gebiete der religiöfen Tafelmalerei war Rogier v. d. Wenden ſchon 
zu nennen geweſen, deſſen Kunſtſprache ebenſo europäiſche All— 
gemeingültigkeit erlangt hatte. Von dieſer ganzen Kunſt erhielt der 
Meiſter WA direkte Kenntnis an Ort und Stelle. Und da ift ſchließ⸗ 
lich neben dieſer Quelle noch eine dritte, die als die Kunſt des Natura⸗ 
lismus bezeichnet ſei, womit allerdings für ſehr verſchiedenartige 
Zweige nur ein weiter Sammelname geſchaffen iſt. Er ſoll den Geiſt 
bezeichnen, aus dem heraus Jan van Eyck ) den Anfang der „neuen“ 
niederländiſchen Malerei ſchuf, die ſich bald die Welt erobern ſollte. 
Auch hier ſaß der Meiſter W & ſozuſagen an der Quelle und ſchöpfte 
aus direkter Anſchauung. Nun iſt natürlich nicht zu erwarten, daß 
unter ſeinen Figurenſtichen dieſe Hauptelemente reinlich unterſcheid— 
bar aufzufinden ſein werden. Denn zu der Zeit, in der er arbeitet, 
beſteht bereits eine vielfältige Verflechtung aller dieſer Komponenten, 
für deren Reſultat wir uns gewöhnt haben, meiſt den Ausdruck 
„niederländiſch“ zu gebrauchen. And in einem ziemlich oberflächlichen 
Eklektizismus miſcht der Stecher in ſeinen Darſtellungen aus allen 
dieſen Kreiſen die verſchiedenſten Anregungen durcheinander und tut 
gelegentlich Eigenes dazu, ſo daß man ſich darauf beſchränken muß, 
jeweils die Hauptkomponenten herauszuſchälen, wobei die eben auf- 
gezeigten Gruppen mehr als Richtlinien dienen ſollen, denn als genau 
fixierbare Parallelen. 

Vorher ſollen aber noch einige Worte auf die Quelle verwendet 
werden, die zuerſt genannt wurde: den Meiſter E. S. Wie ſchon 
geſagt, trägt deſſen Werk einen außerordentlich uneinheitlichen 
Charakter, und es iſt ſehr zu bedauern, daß eine klare Analyſe von 
ihm noch nicht vorliegt !%). In ſeinen Blättern miſcht ſich deutlich er- 
kennbar Oberdeutſches mit Formgut aus dem franzöſiſch-burgundiſchen 
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Kreis, das eine große Rolle ſpielt 16). Man wird alſo gut zu unter- 
ſcheiden haben, wenn man ſich auf ihn beruft. 

Was als das Spezifiſch-Oberdeutſche anzuſehen iſt, ſei, wieder 
mit einigen nur umſchreibenden Worten, kurz geſagt: Die ober⸗ 
deutſche Darſtellungsart betont das Füllige, Anterſetzte mehr, das, 
wenn man jo jagen darf, Bäuriſch-Maſſige oder Pompöſere, wirkt 
alſo voluminöſer, während die burgundiſch-höfiſche demgegenüber das 
Schlanke, Feine, Geſtreckt-Ariſtokratiſche bis zum ausgeprägt ſtili⸗ 
ſierten Manierismus, die naturaliſtiſch-niederländiſche, im obigen 
Sinne, mehr das klar Realiſtiſche vertritt. Am Gewandſtil zeigen ſich 
deutlich erkennbare Konſequenzen der verſchiedenen Auffaſſungen. 
Das oberdeutſche Gewand führt ein ausgeprägtes Eigenleben, bauſcht 
ſich ſelbſtändig und füllig, lagert ſich wuchernd in breiter Maſſe um 
und vor die Figur, während das „burgundiſche“, um einmal damit 
den Gegenſatz zu bezeichnen, viel organiſcher der Figur untergeordnet 
bleibt, wohl das Anatomiſch⸗-Körperliche verdeckend und auch durch⸗ 
aus ſelbſtändig, doch ſtets organiſierter, komponierter, formal be⸗ 
zwungener, das „niederländiſche“ im rein ſtofflichen Sinne natura⸗ 
liſtiſcher, materialechter iſt. Es wird nie, wie in oberdeutſcher Kunſt, 
Ausdrucks⸗ und Kompoſitionsfaktor, wie etwa bei Schongauer, deſſen 
Marien oft wie auf einem Sockel aus der kompoſitionell verwerteten 
Maſſe des Gewandes am Boden aufſteigen 19”), oder wie, um noch 
ein Beiſpiel zu nennen, bei Baldung Grien, dem, um die Gegenſätz⸗ 
lichkeit zu verdeutlichen, Rogier v. d. Weyden oder der Genter Altar 
gegenübergeſtellt ſei. Im Werk des E. S. laufen beide Auffaſſungen 
faſt inſtruktiv nebeneinander her. 

Damit dürften die verſchiedenen Geſtaltungsſphären wenigſtens 
in groben AUmriſſen gegeneinander abgegrenzt ſein, jo daß nun die 
Detailunterſuchung beginnen kann. Die Genealogie L. 1 ſoll zunächſt 
zurückgeſtellt werden. So bilden den Anfang: die Madonnenſtiche. 

Da iſt zunächſt L. 2 eine faſt unveränderte Kopie von L. 3, wo 
noch nicht der Ausblick ins Freie gegeben iſt. Man ſieht ſofort, wohin 
die Darſtellung gehört: es iſt eine Kopie nach Rogier v. d. Wehden, 
wie bereits Winckler nachgewieſen 12) hat. Sie entſpricht genau dem 
Madonnentypus des Rogier, der für unzählige derartige Dar⸗ 
ſtellungen für lange Zeit das Vorbild geliefert hat. Die Einordnung 
dieſes Rogier-Typs von Mutter und Kind in das baldachinüberwölbte 
Gehäuſe iſt die Zutat des WA. Oben wurde bereits ausgeführt, 
wo er dieſes Motiv hergenommen hat, und was er mit den Mitteln 
ſeiner Kunſtſprache und ſeiner Phantaſie daraus zu machen wußte. 
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Intereſſanter iſt die Analyſe der Madonnen 2.5 und L. 4. 
Wieder nach Rogier iſt der Geſichtstypus, der des Kindes, der Hände 
und deren Haltung, die ja alle mit der Wiedergabe auf L. 2 überein- 
ſtimmend gegeben ſind. Unniederländiſch dagegen erſcheint die Ge— 
ſamthaltung. Da, wie geſagt, die Parallelen möglichſt in dem gleichen 
Kunſtzweig geſucht werden ſollen, weil die immanente Verſchieden— 
artigkeit jeder Gattung die genaue Vergleichung zweier verſchiedener 
ſehr behindert, beginne die Suche naheliegenderweiſe wieder in der 
Graphik, und zwar bei dem großen Vorbild aller dieſer frühen Gra— 
phiker: bei dem Meiſter E. S., der ja ſchon verſchiedentlich Aufſchlüſſe 
geben konnte. Da iſt die Madonna 2.6319). Sie ſteht im Gras, 
deſſen wie gekämmte Büſchel denen auf dem Stich L. 5 des 
WA genau gleichen, etwas jeitlich im Hintergrund wächſt eine ganz 
ähnliche Blattpflanze auf, die Madonna hat unter ihren Füßen eine 
Mondſichel, über die das Gewand, das an den Ellenbogen gebauſcht 
iſt, nach vorn überfällt, unter ihm ſehen die Schuhſpitzen hervor. 
Einzelheiten, die genau mit denen des WA - Stihes überein- 
ſtimmen. Auch die Gewandbehandlung gibt ſich als ganz gleich zu 
erkennen. Dieſes Gemiſch von tiefen Faltenſchluchten, deren größte 
ſich diagonal auf der einen Seite nach oben zieht, und von Röhren 
falten, die wie von innen aufgeblaſen, ausſehen, und das Faltendreieck 
über dem etwas hervortretenden, das Gewand glattſtraffenden, linken 
Oberſchenkel findet ſich bei dem E. S. ganz genau fo, und die Sil⸗ 
houette der Figur, etwas unterſetzt, füllig, im ganzen dickrundlich 
wirkend, iſt wie die E. S.⸗Silhouette, die ſich in dieſem Falle als ganz 
oberdeutſch zu erkennen gibt, während das die Gewandbehandlung im 
einzelnen weniger zu ſein ſcheint. Und entſcheidend für die Feſt— 
ſtellung einer graphiſchen Nachahmung iſt es immer, wenn die Dar- 
ſtellung des Nachahmenden im Gegenſinne zu dem Vorbild geſtochen 
iſt. Dies iſt hier der Fall, jo daß man erkennt: der Madonnentypus 
in Geſicht und Händen und im Kind iſt von Rogier, die Anlage der 
Geſamtdarſtellung, Haltung, Boden und Gewand ſtammt vom E. S. 
Man halte L. 4 daneben. Der Geſamtumriß iſt geſtreckter, ſchlanker, 
niederländiſcher geworden, ein anderes Körpergefühl wird deutlich, 
wie beſonders das Geſicht zeigt. Das iſt das Geſicht, das wir von 
unzähligen niederrheiniſch-niederländiſchen Schnitzmadonnen des 
ſpäteren 15. Jahrhunderts kennen: die hohe Stirn, lange, gerade 
Naſe, die lange Oberlippe, das ganze länglich ſchlanke Oval des 
etwas ſpitzigen Seſichtes. Boden und Mondſichel des E. S. find ver— 
ſchwunden, das niederländiſche Kind iſt geblieben, wie auch die Ge— 
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wandbildung, jo daß die niederländiſche Prägung jetzt überwiegend 
iſt. Wenn man die Technik betrachtet, ſo iſt ſie auf L. 4, ſoweit die 
Reproduktion ein Urteil geſtattet, entſchieden fortgeſchrittener, feiner. 
Die Modellierung durch feine Taillen iſt beſſer und zarter und 
weniger grob und derb wie auf L. 5. Und da auch die Gewand⸗ 
behandlung techniſch bedeutender fortgeſchritten iſt, dürfte, im Gegen⸗ 
ſatz zu der Meinung von Lehrs 20%), doch der Stich L. 4 der ſpätere | 
jein. Daraus würde ſich vorerſt ergeben: eine Aberwindung früher 
Formübernahme aus dem E. S. durch niederländiſchen Gere in 
der ſpäteren Darſtellung, wobei ein ſtarker Zuſchuß Rogier in beiden 
Blättern lebendig iſt. Hieraus wird die ſtiliſtiſche Zugehörigkeit der 
Madonna L. 4 klar erkennbar. Als weitere Parallele für dieſe große 
Madonna wäre aus der Plaſtik etwa an die Maria der Löwener 
Kruzifixgruppe im dortigen Dom zu denken, die ihr im Gewandſtil 
und der Geſamthaltung ganz naheſteht. Zu ihr gehört auch eine 
ganze Anzahl namenloſer Plaſtiken aus belgiſchen Muſeen, vor allem 
aus dem Antwerpener Kunſtgewerbemuſeum, die die gleiche Gewand⸗ 
bildung auch mit dem unten hochſchlagenden Zipfel zeigen und ſtets 
als „flämiſch⸗brabantiſch“ bezeichnet ſind 2%). 

Entſprechend iſt auch die Situation bei den Stichen L. 6 und L. 7. 
L. 6 iſt wieder eine Nachahmung des E. S., L. 124 202) und L. 57, 1, 
und zwar auch wieder im Gegenſinne. Der Geſichtstypus entſpricht 
dem der E. S.-Stiche, die dreigeteilten drei Strahlenbüſchel, die Hal⸗ 
tung der Hände, beſonders der auffällig abgeſpreizte Daumen der 
linken Hand, die Kugel mit dem genau ſo gebildeten Kreuz, vor allem 
aber der Mantel, der mit der gleichen Schließe geſchloſſen und mit 
genau dem gleichen Edelſteinmuſter beſetzt iſt und ſich in derſelben 
Weiſe um die Figur und hinter der Kugel bauſcht, dieſelben Füße auf 
dem ebenſo gemuſterten Boden, fie alle gleichen genau dem E. ©.- 
Vorbild. Und 2.7 zeigt wieder die Um- und Weiterbildung. Wieder 
ſteht die Figur vereinfacht auf glatter Kugelfläche, das Gewand, auf 
L. 6 diesmal typiſch oberdeutſch lebendig, iſt ſtark zerfaltet und ſtraff 
und organiſch nach dem linken Arm hin komponiert, ſo daß die ganze 
Geſtalt ein ganz anderes, realiſtiſcheres Ausſehen gewinnt. Dabei 
iſt der Stecher in Einzelheiten noch durchaus abhängig. So iſt der 
Geſichtstyp, wie beſonders die ſich in die Mitte der Stirn ringelnde 
Locke, noch ganz der des E. S. And dann iſt noch eine techniſche 
Abereinſtimmung: bei dem E. S. kommt es häufig vor 203), daß auf 
derſelben Darſtellung zuerſt die Binnenformen leer gelaſſen ſind, wie 
auf L. 6, und in jpäterer Überarbeitung mit feinen Strichelchen aus⸗ 
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gefüllt werden, wie die Geſichter und Hände der beiden Stiche Deutlich 
zeigen. Auch hier iſt feſtzuſtellen: in dem früheren Blatt wieder die 
getreue Nachahmung des E. S., in der ſpäteren Darſtellung die deut⸗ 
liche Umbiegung der übernommenen Geſtaltungsform im Sinne des 
niederländiſchen Stiles. Für alle vier Stiche iſt bezeichnend, daß 
Evans und Paſſavant die Madonnen für G. S. oder E. S.⸗Schule 
hielten 20%, daß Waagen und Lehrs in ihnen aber nach den altflämiſch⸗ 
niederländiſchen Elementen niederländiſche und Arbeiten des WA 
zu erkennen glaubten und daß Lehrs die Heilandſtiche wohl dem WA 
zuweiſt, aber nachdrücklich auf einige der E. S.-Elemente aufmerk⸗ 
ſam macht. Das beweiſt, wie deutlich ein E. S.-Kern in niederländiſcher 
Schale ſteckt. 

Im Format wie in der Geſamtbehandlung den Stichen L. 5 
und L. 7 und ungefähr auch L. 6 zugehörig ſind noch einige weitere 
Stiche: zunächſt L. 20 und L. 21. Der Geſichtstyp iſt ſofort deutlich. 
Es iſt der von L. 2 und L. 3, der des Rogier, dem auch das den Kopf 
umſchließende Gewand nachgebildet iſt. Auf L. 20 iſt das Geſicht 
wieder etwas in die Höhe und Länge gezogen, wie das ſchon früh 
auf flämiſchen Miniaturen, z. B. bei dem Meiſter der Goldranken⸗ 
Gebetbücher 2%) üblich iſt. Auf die Abereinſtimmung in Kopfhaltung, 
Haar- und Gewandbehandlung wurde ſchon hingewieſen. Die Hände 
ſind von gleichem Typ. Aber die Gewandbildung im ganzen läßt 
ſich nichts Neues jagen, wie ja beide Blätter überhaupt etwas gleich⸗ 
gültig ſind. Es ſind frühe Arbeiten, wie Lehrs ſchon feſtgeſtellt 
hat 206), in der Technik etwa L. 5 entſprechend. Auch hier hält ſich der 
WQ anſcheinend ganz an den Typ, der für ſolche Heiligenbildchen 
beſtand. Der E. S. gibt auf ſeinen Darſtellungen L. 58 und L. 62205 
und vor allem auf den Heimſuchungsſtichen 208) ganz die gleiche Hal- 
tung, und eine hl. Magdalena aus dem Gebetbuch Philipps des 
Guten von Tavernier 200) zeigt genau Entſprechendes in Haltung und 
Wiedergabe der Figur, nur bedeutend qualitätvoller. Es handelt ſich 
um eine allgemeine typiſche Haltung derartiger Heiligenfigürchen, 
die ſich auf anderen Miniaturen 210) häufig findet. 

Ferner gehören in dieſe Sruppe ſowohl inhaltlich wie ungefähr 
nach Format und Qualität: der hl. Petrus L. 10 und Johannes der 
Evangeliſt L. 10 4211). Beide entſprechen im Geſichtstyp dem tra⸗ 
ditionell Ablichen. Beiden gemeinſam iſt die Fußſtellung, die auf 
Stichen des E. S., z. B. bei dem hl. Bartholomäus 2.9822), häufig 
zu beobachten iſt, wie auch die Stirnlocke des Johannes ſchon bei ihm 
vorgebildet war. Das Gewand iſt nicht ſehr aufſchlußreich. Das des 
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Petrus ſcheint oberdeutſcher, während das des Johannes eine gewiſſe 
Verwandtſchaft mit dem des Täufers auf L. 17, das noch zu unter⸗ 
ſuchen ſein wird, zu zeigen ſcheint. Beſondere Abereinſtimmungen 
mit anderen Darſtellungen ließen ſich nicht ausfindig machen. L. 10a 
erinnert an eine ähnliche Darſtellung des E. S. 25). 

Fruchtbarer find für dieſe Anterſuchung die weiteren dieſer 
Gruppe zugehörigen Stiche: L. 17 und L. 17 210, die beiden Täufer. 
Man ſpürt ein ganz anderes Lebensgefühl in dieſen beiden Geſtalten, 
eine viel realiſtiſchere Individualiſierung, wenn man ſie neben den bis⸗ 
her betrachteten Einzelfiguren ſieht. In beiden iſt nichts von E. S.⸗Ele⸗ 
menten zu finden. L. 17 iſt der aus der niederländiſchen Tafelmalerei 
bekannte Täufertyp. Charakteriſtiſch iſt für ihn das große natura⸗ 
liſtiſche Tuch, das um die Geſtalt geworfen iſt, ganz anders wie das 
Gewand des E. S.⸗Täufers, der Kopftyp, die Gebärde und das de⸗ 
tailliert behandelte Buch mit dem Lamm. In dieſer typiſch nieder⸗ 
ländiſchen Geſtaltung findet er ſich in der Tafelmalerei in dieſer 
Zeit weithin verbreitet 215). Im einzelnen mag für das Blatt des 
WA der Johannes des Genter Altares 210) Pate geſtanden haben. 
An ihn erinnert der Wurf des Gewandes, das von der Ferſe des 
zurückgeſetzten Fußes in einer großen Schrägbahn zu den Händen 
heraufgezogen iſt und im Rücken ſo merkwürdig abgeſtuft herunter⸗ 
fällt. Das Motiv, das Gewand ſo ſtufenförmig am Rücken herunter⸗ 
fallen zu laſſen, übernimmt Rogier 217), um es, ausgeprägter, häufig 
zu verwenden und weiter zu vererben 218). Eine ganz intereſſante 
Vorſtufe für die Gewandbehandlung von L. 17 zeigte L. 10 a, wo der 
Wia bereits den Verſuch macht, dieſes Motiv anzuwenden, ohne es 
aber, zu ſehr von dem E. S.-Vorbild der Gewandwiedergabe ge- 
fangen genommen bereits im niederländiſchen Sinne organiſch durch⸗ 
fühlen und durchkomponieren zu können. An van Ehck erinnert vor 
allem die Fußſtellung des Täufers L. 17, die ſo gegeben iſt, daß der 
zurückgeſetzte Fuß etwas verkrümmt auf den Boden auftrifft und das 
vorgeſtreckte Bein jo eigentümlich zögernd und kraftlos vorgeſetzt 
wird. Doch iſt dieſe Art der Beinſtellung ſcheinbar typiſch geweſen. 
In niederländiſchen Miniaturen findet ſich dieſes eigentümlich aus dem 
Mantel vorgeſtreckte Bein wieder, ſo z. B. in einer Handſchrift des 
Girart de Roufillon für Philipp den Guten 219). Ganz beſonders gilt, 
was für das Gewand des nichtoberdeutſchen Täufertyps im Gegen⸗ 
ſatz zum E. S. als charakteriſtiſch zu nennen war, für das naturaliſtiſch 
zerfetzte Fell des predigenden Johannes L. 17 a. Für den E. S. wäre 
eine ſolche Wiedergabe der Johannesgeſtalt überhaupt ganz undenk⸗ 
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bar. Auch der etwas derbe Naturalismus dieſes im Grünen ſtehenden 
Bauern weiſt nach dem Norden. Eine direkte Parallele wird aller— 
dings nicht klar. Man möchte ihn etwa in den Kreis des brutal- 
bäuriſchen Hausbuchmeiſters 220) verweijen, da das merkwürdig Tra⸗ 
ditionsloſe in der Wiedergabe der Geſtalt nicht in die bei allem 
Realismus doch kultivierte niederländiſche Tafelmalerei zu paſſen 
ſcheint. 

Den Schluß dieſer Einzelfigurenblätter bildet die Gruppe der 
fünf Apoſtel L. 11—L. 15. Auch bei ihnen ſind Elemente aus dem 
E. S. zu beobachten. Die Fußſtellung des Jacobus minor, wie auch 
die der anderen iſt vom E. S. her bekannt, das Geſicht des Johannes 
entſpricht dem von L. 10 a mit der Stirnlocke, auch die Geſamthaltung 
des Petrus L. 11 findet ihre Entſprechung bei dem E. S., der Bartho— 
lomäus erſcheint ihm verwandt. Vor allem aber kommt ein auf⸗ 
fällig ausgebildetes Sewandmotiv vom E. S.: das röhrenförmig dia— 
gonal vor die Figur heruntergezogene Gewandende, das alle fünf 
Apoſtel aufweiſen. Sonſt iſt das Gewand nicht ganz gleichmäßig 
behandelt, am undiſziplinierteſten beim Bartholomäus 221). Die Attri⸗ 
bute weichen nicht von den durch die Tradition vorgeſchriebenen ab. 
Aus einem Gegenſtand könnte man Näheres erſehen: den Buchbeuteln, 
die Andreas und Petrus in der Hand tragen. Doch iſt der Buchbeutel 
in dieſer Form ſo weit verbreitet, daß aus denen der Stiche nichts zu 
erſehen iſt 222). Auch der Geſichtstyp entſpricht dem allgemein üblichen, 
wie überhaupt dieſe Figuren einen jo durchaus undriginell-typiſchen 
Eindruck machen, daß man ſie nicht recht feſtlegen kann. Wie inter— 
eſſant und originell find die E. S.⸗Apoſtel 228), denen gegenüber man 
hier ganz das Gefühl durchſchnittlicher, ſpätgotiſcher Figurendar— 
ſtellung hat. Dem Gewandſtil nach wären Verwandte am eheſten 
unter den burgundiſchen Miniaturen zu ſuchen. Für den Andreas und 
den Johannes könnte man Vorbilder bei dem Manſel-Meiſter 229 
finden, der auch das ſchwere Obergewand über das ganz ruhig und 
glattanliegende Untergewand bauſcht. 

Den Beginn der Reihe der nun zu unterſuchenden mehrfigurigen 
Blätter bilde der hl. Martin L. 18. Auch dies iſt kein originales 
Werk, ſondern eine ziemlich getreue Kopie nach Schongauer ??). Was 
wieder ſehr weſentlich iſt: der MAM - Martin it im Gegenſinne ge⸗ 
ſtochen. So hält der Heilige das Schwert in der Linken, die wohl der 
auch verbildeten Hand Schongauers entſpricht, jedoch ganz verzeichnet 
iſt. Ganz getreu übernommen iſt die Stellung und Armhaltung, die 
Tracht, der aufgeſchlitzte Armel über der freien Hand, der gebauſchte 
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an der anderen, wo das Gewand auch dem Schongauerſchen ganz 
entſprechend herunterfällt. Anders iſt Kopf und Geſicht und ver⸗ 
ändert iſt auch Anordnung und Geſtalt der Krüppel, deren vorderer 
Zutat des A iſt. Jedoch iſt die Heiligenfigur in Darſtellung, 
Tracht und Haltung jo genau nach Schongauer geſtochen, daß man 
im weſentlichen von einer Kopie ſprechen darf. Es iſt nun intereſſant, 
daß Schneider 226) nachgewieſen hat, daß die Tracht des Heiligen 
ganz niederländiſch-burgundiſch ſei, und es iſt für den Meiſter WA 
charakteriſtiſch, daß ſeine einzige Kopie aus Schongauer ſich gerade 
dieſen burgundiſchſten Stich Schongauers zum Vorbild genommen 
hat, was ja nach allem bisher Geſagten nicht weiter überraſcht. 

Ein weiterer Heiligenſtich iſt der des hl. Quirin L. 19. Sein 
Name wird aus den Kugeln ſeiner Fahne und ſeines Wappens wie 
vor allem aus der Unterſchrift 22) deutlich. In der Mitte des 
Raumes, der eigentlich mehr ein Rahmen iſt, ſteht der Heilige, links 
an der Wand knieend ein vornehmes Stifterpaar, ihn anbetend, rechts 
eine Verwandte mit einer Kerze, und ein Krüppel hinter dem Heiligen 
auf den Boden geſtreckt, und links vorſchauend mit flehend erhobener 
Hand ein weiterer Mann. In der rechten oberen Ecke ein Engel auf 
einer Wolke mit dem Wappen des Heiligen. Hier zeigen ſich die 
verſchiedenſten Elemente. Die knieenden Stifter ſind nichts Originelles. 
Der Krüppel iſt eng mit dem vom WA zu dem hl. Martin Schon⸗ 
gauers Hinzugefügten verwandt. Der andere Liegende iſt, wenigſtens 
im weſentlichen der ganzen Stellung und Haltung der erhobenen 
Hand, faſt eine Kopie eines Soldaten auf der Auferſtehungstafel in 
München 228) des Bouts, während ſein Geſicht das eines anderen 
Soldaten bei Bouts iſt, beide, vor allem erſterer, für Bouts ganz 
charakteriſtiſch. Jedoch iſt dieſer Typ auch ſonſt üblich, zumal auf 
Darſtellungen der Auferſtehung Chriſti, wo die erſchreckt auffahrenden 
Wächter häufig in dieſer Stellung gegeben werden. Wenn einmal 
eine Typengeſchichte von den Typen aus, nicht, wie es bisher meiſt 
geſchieht, bruchſtückweiſe von einem Meiſter aus, geſchrieben würde, 
könnte man das deutlicher erkennen ???). Die Wolkenbildung um den 
Engel 230) iſt für Miniaturen ſeit langem gebräuchlich. Ganz typiſch 
iſt auch die Geſtalt des Heiligen 23). Seine Rüſtung, die Aufſchläge 
wie die weiten geſchlitzten Armel ſind auch ſchon übliche Tracht, und 
ſeine ganze Haltung, dieſes federnd Jugendliche, Selbſtbewußte, 
dabei höfiſche Elegante, dieſe Figur des kecken jungen Edelmannes 
bildet den Typ für die Darſtellung junger Hofleute in den Minia⸗ 
turen. Als Beiſpiel diene eine ſolche des Tavernier 252), wo dieſer 
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Jüngling wiederkehrt. Der Meiſter E. S. 283) hat ihn auch, doch liegt 
hier zweifellos eine Abernahme aus dem Miniaturenkreis vor. Und 
noch in einem anderen Kunſtzweig kehrt dieſer junge Ritter als Typ 
wieder: auf Grabplatten und Grabmälern. Er iſt vielleicht einer der 
charakteriſtiſchſten Vertreter des nordiſchen Quattrocento. Wir denken 
bei ihm unwillkürlich an den Georg des Donatello. Es iſt ja nicht 
das einzige Mal, daß Quattrocento-Geiſt in den Niederlanden 
zu ſpüren iſt 230). Ein typiſches Quattrocento-Motiv iſt auch die 
Blumenvaſe mit den ſcharf ziſelierten Blumenſtengeln, ein dem be⸗ 
kannten italieniſchen Zeigegeſtus entſprechendes, aber nur dekoratives 
Motiv, das durch das ganze Jahrhundert auf Miniaturen, in der 
Graphik wie in der franzöſiſch-niederländiſchen Tafelmalerei durch— 
geht. Es gibt deren noch eine ganze Anzahl, die einmal zuſammen⸗ 
zuſtellen, ganz reizvoll ſein könnte. 

Nun hat es aber über die ſtiliſtiſche Beſtimmung hinaus mit 
dieſem Blatt noch eine eigene Bewandtnis. Der hl. Quirin iſt nämlich 
der Schutzheilige von Neuß 235), und Neuß wird im Jahre 1475 von 
dem Burgunder-Herzog Karl dem Kühnen belagert 236). Wir wiſſen, 
daß er in dieſen Feldzug einen großen Hofſtaat, unter dem ſich viele 
Künſtler befanden, mitgenommen hat. Wir wiſſen auch, daß anläß⸗ 
lich der Belagerung viele Quirin-Stiche dort geſtochen und verkauft 
worden find 23”), was angeſichts der Bedrängnis der Stadt ja nahe 
lag. Nun war ſchon zu ſagen, daß eine enge Bindung des Meiſters 
WA an den Hof Karls des Kühnen angenommen werden darf, und 
ſomit läßt ſich dieſes Quirinblatt in dem Werk des Stechers nur ſo 
erklären, daß er es 1475 bei Gelegenheit dieſer Kampagne geſtochen 
hat, da es ja doch ziemlich ſinnlos geweſen wäre, eine Heiligen 
Darſtellung, die nur in der Stadt des Heiligen verwendbar war, in 
den Niederlanden zu ſtechen. Auch die darunter geſetzte Anrufung 
des Heiligen iſt ja ſehr einfach aus der oben geſchilderten Situation 
zu erklären. Somit wäre der Stich auf 1475 zu datieren. Damit 
würde die Feſtſtellung übereinſtimmen, daß Iſrahel von Meckenem, 
deſſen Kopien nach dem Meifter W & alle um 1475 liegen, und der 
zu der Zeit in Neuß war, ihn dort getroffen hat??). Es ſteht dieſen 
Ausführungen nur die Schwierigkeit entgegen, daß der Meiſter WA 
ja auf der Seite der Burgunder geweſen jein wird, alſo auf jeiten 
der Feinde der Stadt. Aber der Stich braucht ja nicht während der 
Belagerung ſelbſt angefertigt worden zu ſein. Nach dem Ende der 
Belagerung wurden gerade zum Danke hauptſächlich dieſe Quirins⸗ 
Devotionsblättchen verkauft, wo der Meiſter W & ruhig die Stadt 
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betreten konnte. Außerdem iſt nicht gejagt, daß er, ſelbſt unkriege⸗ 
riſch, das Lager Karls nicht hätte verlaſſen können. Daß er überhaupt 
für den Feind ſeines Herzogs arbeitete, läuft dem, was wir über die 
Mentalität dieſer Künſtler wiſſen, nicht zuwider. Es brachte momen⸗ 
tan Geld, Quirinſtiche zu produzieren, und das war ausſchlaggebend. 

Auf den Quirin⸗Stich folge: die Gregorsmeſſe L. 16 4 2890). Wenn 
es eine Geſchichte der Darſtellung der Meſſe des hl. Gregor gäbe, 
ließe ſich der Stich vielleicht deutlich in einen Zuſammenhang ein⸗ 
reihen. So kann man nur ſagen, daß er außerordentlich rückſtändig 
und altmodiſch anmutet. Er iſt wahrſcheinlich nach einem Vorbild 
aus ſehr viel früherer Zeit gearbeitet. Man erinnere ſich, wie pompös 
und reich in Raum und Figuren dieſelbe Darftellung ſchon bei dem 
Meiſter von Flémalle 2) ausſieht. Geſicht und Haltung des Gregor 
entſprechen ganz dem allgemein Ablichen, das Räumliche iſt völlig 
mißglückt, ſo daß wir gar nicht daran denken dürfen, was der WA 
ſonſt an Raumwiedergabe zu leiften vermag. Hier iſt alles denkbar 
dürftig und ungeſchickt. Bei dem hl. Gregor ſelbſt könnte man an 
die knieende Stifterfigur auf dem Bilde der thronenden Maria des 
Meiſters von Flémalle in Aix en Provence 20) denken, der der Stecher 
allerdings ein Heiligenkleid anlegt, ſonſt aber Geſicht, Stellung und 
Hände und Arme genau gleich, und zwar im Gegenſinne, was auf 
Abernahme hinweiſen würde, übernimmt. Jedoch ſcheint dieſer 
Gregor mehr Typ zu ſein. Ein hl. Gregor des Meiſters von 
Utrecht 2) ſieht genau jo aus, und viele andere auch. Genau kann 
man den Stich alſo nicht feſtlegen. Er iſt jedenfalls eine ſchlechte 
Nachahmung eines noch ſchlechteren Vorbildes, die man dem Meiſter 
WA faft nicht belaſſen möchte. 

Eine auffällige Parallele muß immerhin herangezogen werden: 
die Gregorsmeſſe des Iſrahel v. M. G. 286. Es gibt weſentliche 
Abereinſtimmungen zunächſt in der Geſamtkompoſition: Der Altar 
iſt ſchräg an die eine Seite geſchoben, davor kniet der Heilige mit 
betend erhobenen Händen, der Hintergrund wird von einer Wand 
gebildet, auf der die Leidenswerkzeuge, das Kreuz, die Leiter und 
die Säule mit dem Hahn erſcheinen, und dieſe Wand wird von einem 
breiten Rahmen eingefaßt. In dieſer Anlage ſind beide Stiche ganz 
übereinſtimmend. Aber auch die Details ſind weitgehend entſprechend 
gebildet. Die Figur des Gregor iſt auf beiden Blättern eng verwandt, 
ſo in der Tracht und in der Fußſtellung, der Kelch und der Leuchter 
zeigen gleiche oder faſt entſprechende Formen und ganz gleiche An⸗ 
ordnung, ebenſo der Biſchofsſtab, das Motiv des Vorhanges rechts 
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und links vom Altar kehrt wieder, Züge, die ſelbſtverſtändlich aus 
der Typik dieſer Darſtellungen mit zu erklären ſind, in dieſem Falle 
jedoch eine darüber hinausgehende Verwandtſchaft zu zeigen ſcheinen. 
Anterſchiede beſtehen natürlich 243). Denn das Blatt Iſrahels iſt eine 
künſtleriſch immerhin reife Leiſtung und auch ſchon 10 Jahre ſpäter 
als die Anfängerarbeit des WA. Es iſt anzunehmen, daß Ifrahel 
den Stich des W gekannt und für die Hauptmotive der Kom— 
poſition und einzelne Einzelheiten ausgenützt hat. Darauf kann hin⸗ 
weiſen, daß der in dieſem Falle ſpätere Stich im Gegenſinne ge— 
ſtochen iſt. Da er in die Jahre 1475— 1479 anzuſetzen iſt, ergäbe 
ſich aus dieſer Betrachtung ein terminus ante quem, und da die 
Iſrahel⸗Kopien nach dem Meiſter W alle um dieſe Zeit anzuſetzen 
ſind, gewinnt die Vermutung der Abhängigkeit des Iſrahel auch in 
dieſem bis jetzt von Geisberg 20 nur angedeuteten Fall die größte 
Wahrſcheinlichkeit. 

Ebenſo an das allgemeingültig Typiſche hält ſich der Meiſter 
Win dem Franziskus⸗Stich L. 16. Doch iſt hier ſchon eine be- 
deutend höhere Qualität in der Darſtellung von Figur und Landſchaft 
erreicht. Der Franziskus vorn nach links gerichtet knieend, zu dem 
geflügelten Kruzifixus erhoben, im Hintergrund der ſchlafende Mönch, 
das entſpricht der Tradition. Kompoſitionell mag die Kompoſitions⸗ 
weiſe des Bouts von ſtarkem Einfluß geweſen ſein. Er liebt es, die 
Figuren groß und etwas erhöht in den Vordergrund zu ſetzen und 
dann den tieferen Mittel- und Hintergrund als fern hinausführende 
Landſchaft zu geben. Auch der in die Ferne führende Fluß iſt dem 
Bouts entſprechend ?“). Doch iſt die ferne, weit in die Tiefe führende 
Landſchaft ja auch den Miniaturen van Eyckſchen Urſprungs und 
ihrem Kreiſe eigentümlich 246). Auch hier wird wohl ein beſtimmtes 
Vorbild vorgelegen haben. Es entſpricht ſonſt nicht der Gewohnheit 
des W, wie ſich bisher gezeigt hat, ſeine Figuren in ſolche Land— 
ſchaften zu ſetzen. Daß das Kruzifix hinter dem Anbetenden hängt, 
iſt diesmal nicht Angeſchick des Stechers. Es gehört zur Tradition, 
es jo zu geben. Schon bei Jan van Eyck 247) ift es genau ſo ſozuſagen 
hinter dem Heiligen vorbeigemalt, jo daß er keine direkte Blick— 
beziehung zu ihm hat. Trotzdem erreicht der Stecher auch hier nicht 
das Niveau, das man ſonſt von ihm gewöhnt iſt. 

Das trifft auch auf den letzten Stich dieſer Gruppe zu: die 
Kreuzigung L. 8. Trotzdem bietet das Blatt für eine ikonographiſche 
Analyje allerlei Intereſſantes, das für die Schaffensweiſe des 
Meiſters W & außerordentlich charakteriſtiſch iſt. Da iſt zunächſt 
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die eigentliche Kreuzigungsgruppe, Chriſtus und die Schächer mit 
den Figurengruppen rechts und links, die hl. Magdalena am Kreuzes⸗ 
ſtamm und die Gruppe um Maria. Hier folgt der Künſtler genau dem 
durch eine alte Tradition feſtgelegten Schema, das in der burgun⸗ 
diſchen Malerei ſchon im 14. Jahrhundert ſo zu finden iſt. Der hagere 
und etwas dürftige, langgeſtreckte Corpus Chriſti mit den dürren 
Armen, ſeine Kopfhaltung und die Bildung des Kopfes ſelbſt ſind 
ebenſo Typus wie der Geſtus der rechten Hand und die Wiedergabe 
des Geſichtes mit dem geteilten langen Bart und der ſpitzen Mütze 
des berittenen Longinus rechts vom Kreuze. Auch die Perſonen, mit 
denen er ſpricht, vor allem der Krieger mit dem topfartigen Helm 
hinter ihm, gehören zur typiſchen Gruppe. Entſprechend auch die 
Berittenen links vom Kreuze mit dem Barhäuptigen, der Chriſtus 
die Lanze in die Seite ſtößt. Dieſe Typen finden ſich ſchon ſehr früh 
in der burgundiſchen Malerei. Auch Schädel und Gebeine am 
Stamme des Kreuzes ſind altes Darſtellungsgut. Für den Corpus 
Chriſti und den Longinus mit ſeinem Geſtus diene als Beweis 
ein Bild des frühen 14. Jahrhunderts franzöſiſcher Schule im 
Bargello in Florenz 8), oder der Calvbaire des Tanneurs in 
St. Sauveur zu Brügge 20), auch dem 14. Jahrhundert entſtammend, 
mit dem Behelmten hinter dem Longinus und mit Totenſchädel und 
Gebeinen. Den Barhäuptigen mit der Lanze dazu und die Gebeine 
zeigt bereits der ſogenannte Parement de Narbonne 250), gegen 1375 
entſtanden, aus der Isle de France, Beiſpiele, die natürlich ſtiliſtiſch 
deutlich früher, in der Typik jedoch bereits ganz entſprechend ſind. 
Zu dieſen typiſchen Figuren gehört auch die Mariengruppe, die zu⸗ 
ſammenſinkende Maria mit dem ſtützenden Johannes auf ihrer linken 
Seite, zur rechten von einer Frau geſtützt, eine Weinende hinter der 
Gruppe. Der Calvarienberg zu Brügge zeigt genau die gleiche 
Gruppe ſchon 100 Jahre früher. Als Parallele zu dem Stich wäre 
auch die Kreuzigungstafel 2870 aus der Sammlung Clemens in Aachen, 
jetzt im Kölner Walraff-Richartz⸗Muſeum, heranzuziehen, die Schäfer 
der Schule Meiſter Wilhelms zuſchreibt, und die im Longinus mit 
ſeiner Umgebung und in dem barhäuptigen Lanzenhalter mit ſeiner 
ganzen Gruppe, alſo in der geſamten traditionellen, zweifellos ganz 
eng der burgundiſchen verwandten Figurentypik ſehr weitgehende 
Abereinſtimmungen mit dem Stiche zeigt. Auch die Bildung der 
Pferde, ihrer Beinhaltung und Aufzäumung und vor allem ihre zu 
kleinen Köpfe auf den gedrungenen und hochgebogenen Hälſen, gehört 
dem Schema an. Zum Beiſpiel zeigt auch ein Bild aus dem ſüd⸗ 
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lichen Frankreich, ein Calbarienberg in der Baſeler Sammlung Bach— 
ofen-⸗ Burckhardt 252) aus dem ſpäteren 15. Jahrhundert genau die 
Pferde des WA, natürlich nur als Beiſpiele zahlreicher ſolcher Dar- 
ſtellungen. Schließlich iſt auch die Magdalena am Kreuzesſtamm 
eine ſolche traditionelle Figur. 

Die Situation entſpricht hier genau der im Falle der Raum⸗ 
anlagen, die ſich um L. 55 gruppierten. Man kann die Motive bis in 
frühere Jahrhunderte auf burgundiſch-franzöſiſchem Boden zurück⸗ 
verfolgen und wird ſchließlich auch hier wieder auf Italien geführt. 
Der Longinus rechts von Chriſtus mit der außerordentlich einpräg⸗ 
ſamen Geſte der rechten Hand und der Longinus links mit der Lanze 
zuſammen mit der Magdalena am Kreuzesſtamme und den Gebeinen 
ſind Typen, die in Oberitalien ſchon im 13. Jahrhundert ausgebildet 
worden ſind und wie die vielfigurige und als ſolche überhaupt ur- 
ſprünglich italieniſche Kreuzigungsdarſtellung auf dem bekannten 
Wege in das burgundiſche Kunſtgebiet gelangten. Auch hier ſei nur 
auf die Wurzeln hingedeutet. Sie liegen, ſoweit zu ſehen war, in 
ihrer erſten Ausprägung im Giotto-Kreis, z. B. in dem Kreuzigungs⸗ 
bild des Berliner Kaiſer-Friedrich-Muſeums 253). Seine Fortſetzung 
findet das Schema in vielfacher Ausgeſtaltung dann auch wieder in 
der lombardiſchen Miniaturmalerei und Wandmalerei des Tre— 
cento 280, die ja jchon einmal heranzuziehen geweſen war. Ganz wie 
bei den Raumanlagen alſo hält der W A ſich an altüberlieferte 
Motive ſeines Kunſtkreiſes, die urſprünglich dem frühen Mittelalter 
entſtammen. 

Doch iſt hier ein entſcheidender Unterſchied den Raumblättern 
gegenüber. Sie zeigten die originale und virtuoſe Ausgeſtaltung des 
Motives im architektoniſch-ornamentalen Sinne durch den Meiſter 
WA. Hier läßt er es bei der einfachen ſchematiſchen Abernahme 
bewenden, natürlich durch den Zeitſtil verändert, doch ohne eigene 
Ausgeſtaltung, und damit gibt er ſeiner Anintereſſiertheit an allen 
figürlichen Darſtellungen erneut Ausdruck, wobei wohl auch eine 
ſtarke jugendliche Unfähigkeit mitſprechen dürfte. Auch die ſchon be- 
ſprochenen Gruppen geſchnitzter flämiſcher Altarſchreine geben viele 
Beiſpiele dieſer Kreuzigungsdarſtellungen, die die Breite des Zeit- 
ſtiles illuſtrieren. Auffällig iſt die Hand⸗ und Armhaltung der 
Mariengruppe auf dem Stich, die merkwürdige Steifheit der Arme, 
die an die Zuſammenſinkende angelegt werden, ohne eigentlich zu 
faſſen und zu halten. Dieſe Art der Darſtellung, auch ſchon früher 
vorbereitet, hat ihre klarſte Ausprägung bei Rogier v. d. Wehden. 
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Von ihm aus findet dieſe charakteriſtiſche Bildung eine weite Ver⸗ 
breitung auf Bildern und in Schnitzaltären. Ein Beiſpiel gibt der 
ſtützende Johannes auf der Tafel Rogiers in der Sammlung John⸗ 
ſon in Philadelphia 255), oder das ſogen. Retable des septSacraments 
im Muſeum zu Antwerpen 256), für die Verbreitung zeugen eine An⸗ 
zahl Bilder 25°) ſeines Kreiſes in Neapel, Straßburg, München und 
Berlin. 

Aus der traditionellen motiviſchen Bedingtheit der Darſtel⸗ 
lungsweiſe des Calvarienberges iſt auch die des Meiſters G. S. 
p. 131258) zu verſtehen, die zweifellos auch auf den Stich des WA 
eingewirkt hat, ohne daß eine „Abhängigkeit im einzelnen erkenn⸗ 
bar wäre“, wie Lehrs ſagt 289). Denn dieſe Abereinſtimmung erklärt 
ſich eben zum guten Teil aus dieſer zeitſtilgemäßen Typik. Auch die 
Verrenkung der Schächer iſt nicht Originalerfindung des E. S., doch 
ſcheint der Meiſter WA ſich ſehr an die des E. S. angeſchloſſen 
zu haben. Ebenſo hat er wohl das Motiv des Engels und des Teufels 
mit den Seelen der Schächer 260) von ihm übernommen. 

Ein Motiv ſcheint eine vriginale Zutat des MeiftersW A zu 
ſein: der Knecht auf der Leiter, der dem einen Schächer einen Fuß 
abhackt. Ikonographiſch iſt es nicht recht erklärbar und dürfte ſonſt 
wohl kaum anzutreffen ſein. Es erſcheint ziemlich ſinnlos und als ein 
Ausdruck der innerlichen Fremdheit des W A allen Figurenſzenen 
gegenüber, iſt auch recht roh geſtaltet und fällt dadurch deutlich ſpür⸗ 
bar aus dem Traditionsſtil der ganzen Szene heraus. 

Mit dieſer Kreuzigungsdarſtellung, deren Weſen und Urſprung 
eben aufgezeigt wurde, verquickt der Meiſter W nun im Mittel⸗ 
grund einige figürliche Szenen in einer Landſchaft, im Hintergrunde 
eine Stadt mit Umgebung, Elemente, die in dieſer Form realiſtiſcher 
niederländiſcher Geſtaltungsweiſe entſprechen und ſomit an ſich dem 
anderen Kunſtkreis entſtammen und aus der „neuen“ Kunſtauffaſſung 
geboren ſind. Es iſt anzunehmen, daß dieſe Darſtellung unter dem 
Einfluſſe des Dierck Bouts entſtanden iſt. Bei ihm findet ſich erſt⸗ 
malig die ganz unlösliche Verknüpfung der Figuren mit dem Raum 
und der Landſchaft 261). Darin ſteht er auf ſeiten Jan ban Ehcks, 
wenn man denen Rogier v. d. Wehden gegenüberſtellen will, wie 
Friedländer ſagt 262). Er bringt das Motiv, Perſonen aus dem 
Mittelgrunde auf die Vordergrundsgeſchehniſſe hindeuten zu laſſen, 
jo auf der Kreuzigung und der Auferſtehung, beide in Valenzia 268). 
Dasſelbe gibt der Meiſter WA auf feinem Stich. Die zwei Per⸗ 
ſonen rechts ſcheinen ein modiſches Paar zu ſein, das auf dem Spazier⸗ 
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gang erſtaunt ſtehen bleibt und auf die Kreuzigung hinweiſt, und 
ebenſo ſcheinen die beiden Jäger oder Hirten links ſich auf die 
Kreuzigung aufmerkſam zu machen. Damit will der Meiſter WA 
wohl den Verſuch machen, Boutsſcher Geſtaltungsweiſe nahezu⸗ 
kommen, was er durch die Anordnung des Knechtes auf der Leiter 
unterſtützt. Doch gibt er dem Betrachter nicht eigentlich das Gefühl 
eines landſchaftlichen Raumes. So iſt das Ergebnis denkbar dürftig. 
Beſonders die beiden Männer links mit den merkwürdigen Tierchen 
zeugen nicht gerade von hohem künſtleriſchem Niveau, wie auch das 
Paar rechts etwas unangenehm wirkt. Ganz ſchematiſch iſt die 
Wiedergabe der Stadt und der Landſchaft, völlig mißglückt der 
Verſuch einer Durchkomponierung der Landſchaft in organiſch ver⸗ 
wachſenen Tiefenzonen, wie ſpäter noch des näheren erörtert werden 
wird. 

Zuſammenfaſſend iſt zu dem Stich zu ſagen: eine, auch graphiſch, 
ziemlich qualitätloſe Darſtellung, die eine ſtarke Beeinfluſſung wieder 
durch den Meiſter E. S. erkennen läßt und den ſchwachen Verſuch 
macht, damit und mit alter burgundiſcher Auffaſſung niederländiſch 
Neues zu verquicken. Daß das Ganze zum Schluß nicht recht über⸗ 
zeugt, mag einmal dadurch erklärt werden, daß es ein Jugendwerk 
iſt, iſt aber andrererſeits entſchieden mehr dafür charakteriſtiſch, daß 
der Künſtler eben figürlichen Kompoſitionen ziemlich hilflos gegen⸗ 
überſteht und den Verſuch dazu wohl an ſich mit guten Mitteln und 
in der beſten Abſicht, ſelbſt geſtaltend zu ſein, unternimmt, ohne daß 
er in der Lage wäre, ein künſtleriſches Ergebnis zu erzielen, das nur 
annähernd das Niveau ſeiner nichtfigürlichen Blätter erreichte. Der 
Entwicklungsvorgang an ſich, der Weg vom E. S. zum Nieder⸗ 
ländiſchen iſt der gleiche wie auf den Stichen L. 4 und L. 5 oder 2.6 
und L. 7; der Verſuch der Vereinigung von mittelalterlicher Dar⸗ 
ſtellungstradition mit dem Geiſte neuer, realiſtiſcher Raum⸗ und 
Naturauffaſſung der niederländiſchen Bildgeſtaltung iſt mißlungen. 

Auf dieſen Stich folge das Monogramm Jeſu L. 9. Zwei Engel 
bon rechts und von links in dieſer Form einen Gegenſtand halten oder 
zeigen zu laſſen, iſt ein uraltes Motiv, das ſich durch viele Jahr⸗ 
hunderte zurückverfolgen läßt. Beſonders beliebt iſt es für Wappen, 
ein Monogramm Jeſu oder heilige Gegenſtände. Der Meiſter E. S. 
verwendet es für ſein Schweißtuch der Veronika, p. 178 in 
Miniaturen, wie bei dem Girart⸗Meiſter 26), iſt es für ein Wappen 
benutzt, ſo daß aus dem Stich recht wenig zu erſehen iſt. Große Ahn⸗ 
lichkeit haben die Engel mit denen des Girart-Meiſters von dem 
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Widmungsblatt der „Composition de la ste. Ecriture” für Philipp 
den Guten in der Fußhaltung und Gewandbildung: die glatte Ge⸗ 
wandfläche über dem vorderen Schenkel, die Aufbauſchung des Ge⸗ 
wandes hinter der Figur, die ſtarken Falten zwiſchen den Beinen, 
das Sichtbarwerden nur des vorgeſetzten Fußes, das ſteife Anfaſſen 
ohne wirklich zu greifen. Doch auch hier darf man in der Rückführung 
auf ein Vorbild nicht zu engherzig ſein. Die eben geſchilderte Ge⸗ 
wandbildung entſpricht der damals für dieſe Zeigeengel üblichen. 
In der franzöſiſch-burgundiſchen Tafelmalerei findet ſie ſich immer 
wieder, ſo bei S. Marmion, bei dem Meiſter von Moulins und 
anderen 266). Der Meiſter WA gibt fie nicht ſehr geſchickt und ziem⸗ 
lich unbeholfen. Noch enger iſt die Verwandtſchaft in der Arm⸗ und 
Handhaltung und vor allem in den Flügeln mit den wappenhaltenden 
Engeln, die die Tumba des Grabes der Maria von Burgund in Notre 
Dame in Brügge?) bedecken. Sie entſprechen ganz denen auf dem 
Stich, doch ſind ſie möglicherweiſe ſchon Kopien nach ihm. Aber wie 
geſagt, das Motiv iſt auch ſonſt ſehr häufig. Aber dieſes Monogramm 
mit den Engeln hat der Meiſter WA nun noch ein Schweißtuch der 
Veronika gehängt. Es entſpricht eigentlich der Tradition, das Tuch 
ſtets von der Veronika gehalten darzuſtellen. Wie es hier gegeben 

wird, iſt eigenartig. Man denkt an das, was anläßlich der Wappen⸗ 
ſtiche L. 40—L. 43 über das Fehlen der an ſich üblichen Figuren zu 
ſagen geweſen war. Das Tuch ſelbſt iſt eine genaue Kopie des E. S. ⸗ 
Schweißtuches L. 29 26). Kopf und Geſicht und Haar Chriſti ſind die 
des E. S., und die Strahlen um den Kopf und die Detailgeſichts⸗ 
bildung mit dem Grübchen unter dem Mund entſprechen genau dem 
Vorbild. 

Und nun zu dem Wappenblatt L. 44. Da iſt zunächſt die Anlage: 
hinter dem Kielbogen, der die eigentliche Wappendarſtellung um⸗ 
rahmt, iſt noch in der Breite der ganzen Kompoſition ein hohes 
Mauerſtück angebracht, mit Baldachinen über Figuren rechts und 
links, durchbrochen in der oberen Hälfte von einem Fenſterſtreifen in 
Zinnenform, davor je ein Giebel, oben abgeſchloſſen von einem, dem 
ſchon bekannten Bortenwerk entſprechenden Ornament. Das iſt die 
Form einer ſolchen Anlage, wie fie typiſch⸗flandriſch iſt. und zwar 
zeigen das am deutlichſten die gravierten Grabplatten, die ja mit 
den Stichen enge ſachlich-techniſche Verwandtſchaft haben. Dort 
findet man dieſe Mauerwand in der geſchilderten Art hinter der 
eigentlichen Kompoſition ſtets auf flandriſchen Platten. Leider war 
das erreichbare Material zu beſchränkt, um das noch breiter auszu⸗ 
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führen, wie es an ſich nötig und auch lohnend wäre. Hier jeien nur 
die Hauptbeiſpiele für die Entwicklung aufgeführt. 

Sie beginnt ſchon früh. Das erſte Beiſpiel lieferte bereits die 
Grabplatte von Bellinghen in Brabant von ca. 1200 269). Sie zeigt 
ſchon faſt in der Form des Stiches dieſes Mauerſtück durchbrochen. 
mit Giebeltürmchen und ganz ähnlichem oberen Abſchluß hinter den 
Giebeln über der Figur vorbeigeführt. Bis zu dem Meiſter WA 
hat die Tradition eigentlich nichts daran geändert, nur iſt die Sormen- 
ſprache im einzelnen natürlich ſpätgotiſch geworden. Die Platte der 
Me. Perone in Brüſſel von 1247270) zeigt dasſelbe, ebenſo einige 
andere aus dem ſpäteren 13. Jahrhundert aus Belgien ?!). Auch 
aus dem 14. gibt es Beiſpiele, ſo eines aus Awans in Belgien von 
1379 272). Schließlich ſcheint auf der Platte des Naſo de Hollegnoule 
und Agnes von 1447 in Hognoul 218) dieſelbe Anlage noch vorhanden 
zu fein. Jedenfalls iſt fie typiſch brabantiſch-flandriſch und in langer 
Tradition ausgebildet. Demgegenüber ſind die franzöſiſchen Platten 
anders. Bei ihnen fehlt das breite Mauerſtück, das die Platte hinter 
dem Giebel in ihrer ganzen Breite ausfüllt, dafür ſind faſt ſtets 
links und rechts vom Giebel über der Figur fliegende Engel oder 
Wappen angebracht, oder die Platte iſt in den Ecken leer gelaſſen. 
Der Unterjchied iſt ganz deutlich ?“). 

Was das Stiliſtiſche angeht, ſo iſt ſonſt zu dem Stich nicht viel 
zu ſagen. Das Wappen ſelbſt war ja vorgeſchrieben. Löwen als 
Wappenhalter iſt ein feſtſtehendes Motiv. Ihre Bildung entſpricht 
in Kopf, Haaren und den eigentümlichen Menſchenohren der der 
E. S.⸗Löwen 275), doch iſt auch hier wieder vor Einſeitigkeit zu warnen. 
Auch der E. S. übernimmt ſchon dieſen Kopftyp. Die Löwenköpfe 
als Waſſerſpeier an der Kathedrale von Dijon ?“) zeigen ganz genau 
die gleiche Bildung ſchon viel früher. Auch die Bildung des 
Schwanzes mit den gekringelten Enden findet ſich überall. Sie ſind 
rein ornamental aufzufaſſen. 

Von den Heiligenfiguren auf den Säulen iſt der Hl. Andreas 
links ganz unergiebig. Er zeigt genau das Abliche. Für den hl. Georg 
rechts laſſen ſich die Parallelen finden. Gab ſich der hl. Quirin als 
der Typ des kecken jungen Ritters, jo iſt das hier der des vornehm— 
läſſigen Höflings. Das getreue Abbild dieſes Georg findet man in 
zwei Ritterdarftellungen aus der Chronik von Jeruſalem des Girart— 
Meiſters ), und kann dieſer Stellung auch in anderen Miniaturen 
häufig begegnen 278). Dieſe tänzeriſch verſchränkte Beinſtellung, das 
etwas kokette, bewußt⸗elegante Einſtützen des einen Armes in die 
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Hüfte, die ganze etwas manirierte Läſſigkeit zeichnet dieſen Höflings⸗ 
typ aus, der immer wiederkehrt 2's). Gute Beiſpiele ſind etwa das 
Titelblatt der „Conquétes de Charlemagne“ des Tarvernier oder 
die Höflinge des Brelant. Aber es gibt für dieſen Zuſammenhang 
ein beſonders günſtiges Blatt 280): ein Blatt aus der „Instruction 
du Jeune prince“ für Karl den Kühnen, auf dem die Stellung ge⸗ 
rade vorgemacht wird. 

Auch aus dem Wappenſtich iſt über das Stiliſtiſche hinausgehend 
Wichtiges für Datierung und Lokaliſierung zu erkennen. Lehrs hat, 
auf Alvin fußend, aus der Zahl und Zuſammenſtellung der Wappen 
feſtgeſtellt 2s), daß der Stich nicht nach 1472 entſtanden ſein kann 
und höchſtwahrſcheinlich für den Regierungsantritt Karls (1467) oder 
die Hochzeit (1468) hergeſtellt worden iſt. Außerdem iſt die genaue 
Beſchreibung eines rieſigen Holzſchnittwappens erhalten, das zum 
Einzuge Karls anläßlich dieſer Hochzeit mit Margareta von Vork 
1468 in Brügge überall am Palaſt wie auf den Straßen, an den 
Fenſtern und auf den Schiffen angebracht war und genau unſerem 
Stich entſprach 282). Nun iſt damit nichts über die künſtleriſche Ar- 
heberſchaft beider gejagt. Wahrſcheinlich war der WA der Urheber. 
Wenn nicht, ſo iſt jedenfalls anzunehmen, daß er ſeinen Stich nach 
dem Holzſchnitt gefertigt hat, ſolange eine verkleinerte Wiedergabe 
des Holzſchnitts durch den Stich noch aktuell und damit für den Ver⸗ 
kauf gewinnbringend war, alſo zur Zeit der Hochzeit oder des Re⸗ 
gierungsantrittes ſelbſt, 1468 oder 1467, bei der ſolche Stiche viel⸗ 
leicht als Erinnerungszeichen verkauft wurden. Auf alle Fälle iſt 
ſeine Entſtehung wahrſcheinlich in Brügge für 1468, keinesfalls aber 
nach 1472 anzunehmen. | 

An dieſen Stich ſchließe ſich eine ſehr intereſſante Gruppe an: 
die Blätter L. 22—L. 29, und zwar zunächſt die Stiche L. 22— L. 28 a. 
Man ſpürt ſofort einen außerordentlichen Anterſchied in der Qualität 
ſowohl wie im Stil gegenüber den bisher unterſuchten Figurenblättern. 
Und zwar iſt das jetzt der ausgeprägte Illuſtrationsſtil der bra⸗ 
bantiſchen Miniaturenwerkſtätten. Eingehende Naturbeobachtung 
und ganz realiſtiſche Wiedergabe aller Dinge, volle Beherrſchung des 
Körperlichen und eine ganz urſprüngliche, draſtiſche Bewegung der 
Perſonen charakteriſieren ihn. Aber was für die Gruppe, um die es 
ſich hier handelt, weſentlich iſt: bei aller Intenſität und bei der außer⸗ 
ordentlichen Energie der Bewegung, die oft faſt als Outriertheit zu 
bezeichnen iſt, erſcheint ſie nie plump und roh. Die Menſchen auf 
dieſen Illuſtrationen haben ſtets eine ſehr bewußte Form ſich zu 
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geben. Man merkt ſtets den Soldaten wie den Handwerkern an, daß 
ſie in herzoglichen Dienſten ſtehen. Das unterſcheidet dieſe Illu⸗ 
ſtrationsgruppe von anderen derartigen Darſtellungen. Denn dieſer 
Stil an ſich iſt in dieſer Zeit durchaus nicht auf die brabantiſchen. 
Miniaturiſten beſchränkt. Man begegnet ihm als Zeitſtilerſcheinung 
in mittelrheiniſchen Wandmalereien 85 jo gut wie bei dem Hausbuch⸗ 
meiſter, wie ebenſo, dem brabantiſchen eng verwandt, in der Schweiz 
bei Diebold Schilling 280, in Sachſen in gleicher Weiſe wie in Weſt⸗ 
falen, um einige Hauptgebiete zu nennen. Eine breite Welle dieſes 
kraſſen Bewegungsnaturalismus, wie er einmal genannt ſei, geht 
durch die Illuſtration und ſzeniſche Darſtellung der Kunſt des ſpäteren 
15. Jahrhunderts. Und zwar iſt die charakteriſtiſche Eigenart dieſes 
Stiles nicht nur Bewegung allein, ſondern Intenſität der Bewegung, 
Energie, ſozuſagen Bewegung um ihrer ſelbſt willen, je nachdem 
höfiſch und virtuos in den burgundiſchen Miniaturen, bäuriſch⸗ 
plump 285) in der Schweiz bei Schilling, derb bei dem Hausbuch⸗ 
meiſter 28), brutal und faſt roh bei Raphon 287) in Sachſen. Paſſions⸗ 
und Marterſzenen und die Kriegsilluſtration ſind die Themen dieſer 
Darſtellungsweiſe. Auch an der Plaſtik geht dieſer Stil nicht ſpur⸗ 
los vorüber. Die unendliche Menge der Schnitzereien in den Altar⸗ 
ſchreinen, von denen oben einige Hauptbeiſpiele genannt wurden, 
kann das bezeugen. Die Graſſerſchen Tänzer in München 288) ſind 
vielleicht der reizvollſte und artiſtiſchſte Ausdruck dieſes Stiles. In 
den Kreis der burgundiſchen Miniaturen gehören, wie geſagt, die 
Stiche des W A, die rein techniſch eine ſolche Brillanz und Virtuo⸗ 
ſität zeigen, daß man ihm ſchon die Erfindung der Radierung zu⸗ 
ſchreiben wollte 28). Das trifft nicht zu. Aber für die Graphik der 
damaligen Zeit iſt Art und Inhalt der Darſtellung etwas ganz 
Außerordentliches, und es iſt originale Tat des Meiſters W, dieſe 
Illuſtrationskunſt, die ganz eigentlich der Malerei und Zeichnung und 
ſpeziell der Miniaturmalerei vorbehalten war, in die damalige 
Graphik eingeführt zu haben. 

Stiliſtiſch gehören die Blätter eng zu der höfiſchen Miniaturiſten⸗ 
werkſtatt 20), die den Girart de Roujjillon ausſchmückte und die 
Chronik von Jeruſalem illuſtrierte, zu der die Namen Jean Dreux, 
der vielleicht der Sirart⸗Meiſter war, Vrelant, Marmion und Maze⸗ 
tolles gehören, die für Philipp den Guten um und nach 1450 arbeitete 
und hauptſächlich in Brügge zu lokaliſieren iſt. Zu ihr gehört auch 
Hennequart, und vielleicht war Rogier an ihr beteiligt, hatte jeden⸗ 
falls den ſtärkſten Einfluß auf ſie. Von ihr gehen enge ſtiliſtiſche 
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Verbindungen zu einer anderen großen Werkſtatt der Zeit in Brügge, 
zu der, die ſich um den Namen Loyhſet Liedet 2%!) gruppierte, und die 
ihren Stil klar in dem Breslauer Froiſſart 252) ausgeſprochen hat. 
Auch dieſe nah verwandte Richtung kann eine reiche Fülle von 
Parallelbeiſpielen zu den Stichen liefern. 

Was der WA gibt, ift eine Zuſammenſtellung ganz typiſcher 
Figuren: der Zeltbefeſtiger auf L. 22 vorn rechts, der Bogenſchütze 
im Hintergrunde links, der Schlafende im Zelt, der Fallende auf 
L. 23 rechts, der mit der Lanze Zuſtoßende auf L. 23a 258) und der zu⸗ 
ſchlagende Reiter. Das ſind Typen, die ſich auf unzähligen Schlachten⸗ 
ſzenen wiederfinden. Ganz deutlich wird ferner das Zelt L. 22 ge⸗ 
macht: die Truhen ſind aufgeklappt, ſämtliche Geräte ſind aufgeſtellt, 
und die liegende Figur mag die Ausmaße anzeigen. Dieſe Liegenden 
ſind aus zahlreichen Auferſtehungsdarſtellungen bekannt, wo der eine 
ſchlafende Wächter dieſem Typ entſpricht. Das Spannen eines 
Bogens wird auf L. 22 auch vorgeführt, das Anpflocken des Zeltes, 
das Töten einer Kuh und das Ausmiſten des Pferdeſtalles auf L. 23. 
Man ſieht, daß der Stecher wohl im Gedanken an die Verbreitung 
die Vorgänge des Kriegs- und Lagerlebens in ſeinen charakteriſtiſchen 
Erſcheinungen auf eine typiſche Formel bringt, die für jeden Bedarf 
leicht verwendbar iſt, und erkennt daraus, wie z. B. das Zelt L. 22 
oder der Pferdeſtall L. 23 recht klar gezeigt werden, den paradig⸗ 
matiſchen Charakter der Stiche. Die Zelte ſind bekannt. Es ſind die 
Zelte des burgundiſchen Heeres, die man überall in den Miniaturen 
dieſer Gruppe, bei Liedet und in der Chronik von Jeruſalem und in 
vielen anderen Miniaturen finden kann, wie auch die Rüſtung mit 
den Puffen an den Schultern und den reich verzierten Helmen genau 
der des burgundiſchen Heeres entſpricht. Auf Burgund weiſt das 
burgundiſche Wappen, die funkenſprühenden Feuerſtähle und das 
Andreaskreuz als Embleme des burgundiſchen Hauſes, die an dem 
Zelt L. 22 angebracht ſind. Auch einige der Krieger auf den folgenden 
Stichen tragen das Andreaskreuz auf der Bruſt. 

Was die Zugehörigkeit zu der Girart-Gruppe beſtimmt, iſt ein⸗ 
mal die Abereinſtimmung in allem ſozuſagen Sachlichen: den Zelten 
und der Rüſtung, dann aber auch im Stile der Figuren, alſo in der 
Typik dieſer kleinen beweglichen Kerle, wie ſie eben geſchildert 
wurden, und ſchließlich in der Thematik. Die Kriegs- und Lager⸗ 
ſzenen in dieſer Art darzuſtellen, ſcheint ziemlich auf die Girart⸗ 
Gruppe beſchränkt zu ſein, vor allem auf die Chronik von Jeruſalem. 
Außerdem hat dieſe Gruppe, ſoweit zu ſehen war, das ®enremäßige, 
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das z. B. L. 22 und 2.23 ſtark zeigen, am deutlichſten ausgebildet. 
Es findet ſich bei den anderen nicht ſo. Eine Darſtellung z. B. des 
Lebens und Treibens auf einem Obft- und Gemüſemarkt vom Girart⸗ 
Meifter 2) entſpricht ganz den Lagerdarſtellungen des Meiſters W A. 

Es iſt möglich, dieſe Blätter mit dem Neußer Kriegszug oder 
anderen Feldzügen Karls des Kühnen in Verbindung zu bringen. 
Man?) hat auch gemeint, in dem Zelt L. 22 das Kriegszelt des 
Herzogs zu ſehen. Das iſt nicht richtig. Wir wiſſen, daß ſein Zelt 
dreiteilig und auf das koſtbarſte mit Teppichen verziert war 6), wo⸗ 
gegen das Zelt auf dem Stich das ganz typiſche, auf allen auf- 
geführten Beiſpielen wiederkehrende Lagerzelt iſt. Aber es iſt ja 
auch nicht nötig, einen beſtimmten Feldzug für dieſe Darſtellungen 
heranzuziehen. Wie man an der Girart-Gruppe ſieht, bedarf es 
deſſen für dieſe Darſtellungen nicht. Natürlich ſind ſie aus dem 
Heeresbetrieb des burgundiſchen Hofes nicht herauszulöſen. Wie 
weit die Blätter L. 22— L. 23a ſelbſtändige Illuſtrationen des Meifters 
WQ zu irgendeiner Geſchichte, wie weit fie Abertragungen fremder 
in die Graphik, wie weit rein vorlagehafte Zuſammenſtellungen von 
Typen ſind, läßt ſich nicht entſcheiden. Jedenfalls iſt anzunehmen, 
daß die vorliegenden Blätter nur der Reſt einer größeren Anzahl 
ſind. Die Aneinheitlichkeit des Formates gibt allerdings zu denken, 
wenn man ſie als Buchilluſtrationen 29°) betrachten will. Aber es iſt 
ja für die ſtiliſtiſche Beſtimmung und für die künſtleriſche Würdigung 
der Blätter auch nicht erforderlich, dieſe Fragen zu entſcheiden. Sie 
ſind jedenfalls von einer Urſprünglichkeit und Unmittelbarkeit der 
Wirkung und Virtuoſität der Technik, die man in der ganzen Graphik 
der Zeit und auch der folgenden vergeblich ſuchen wird. 

Eng zu dieſen drei Stichen und damit zu der ganzen MWiniaturen⸗ 
gruppe gehören die folgenden Blätter: L. 24— L. 29. Davon iſt L. 25 
eine faſt unveränderte Wiederholung der Vorderreihe von L. 24, 
dasſelbe iſt zwiſchen L. 27 und L. 26 der Fall. Es find auch bur— 
gundiſche Krieger. Ganz ungewöhnlich iſt wieder die Verſchieden— 
artigkeit und Draſtik der Bewegungen, die man einzeln, Mann für 
Mann, ſtudieren muß. Waren die Motive der Soldaten auf den drei 
vorhergehenden Stichen bei aller Urjprünglichkeit doch in der Haupt⸗ 
ſache typiſch, ſo ſind ſie hier charakteriſtiſch, ganz individuell und von 
reichſter Vielfältigkeit. Die Pferde entſprechen dem üblichen Typ 
mit den zu kleinen Köpfen und ſind auch von erſtaunlicher Lebendig— 
keit. Für dieſe 6 Blätter war weder ein Vorbild noch eine Parallele 
ausfindig zu machen. Sie gehören in den Girart-Kreis hinein, wo ſie 
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allerdings auch eine beſondere Stellung auf Grund ihrer Originalität 
und der eigentümlichen Gruppierung einnehmen würden. Nun lag für 
dieſe Vergleichung das Material aus der Gruppe nur auszugsweiſe 
und in Reproduktionen vor. Es würde ſich bei eingehenderem Nach⸗ 
ſuchen vielleicht Entſprechendes finden laſſen, was den Zuſammen⸗ 
hang noch enger und deutlicher geſtalten könnte. Vielleicht auch könnte 
man dem Weſen der Stiche noch näherkommen, wenn es gelänge, 
ein Rätſel zu löſen, das trotz größter Mühe noch ungelöſt it: die Be⸗ 
deutung der vor den Reihen in den Boden gerammten Pfähle. Daß 
ſie feſtſtecken, zeigen die Schlagſchatten. Lehrs hat gemeint”), daß 
ſie die Marſchrichtung angeben ſollten, was aber nicht recht wahr⸗ 
ſcheinlich ſcheint. Es wäre auch daran zu denken, daß ſie Turnier⸗ 
gitter bedeuten könnten. Das will aber auch nicht recht einleuchten. 
Wir beſitzen heute noch eine ganze Anzahl genauer Aufzeichnungen 29) 
von Ausſehen und Anlage der Turnierplätze aus der Zeit vor dem 
Meiſter W A und auch aus etwas ſpäterer. Abgeſehen davon, daß 
die Abſperrgitter ſtets richtige Balkengeländer und nicht kleine Spieße 
waren, ſo wäre auch die Anordnung der Figuren der Stiche dahinter 
ganz unverſtändlich. Für eine Parade etwa ſind die ganzen Gruppen 
viel zu lebendig und zügellos. Wenn ſich die Bedeutung dieſer Pfähle 
feſtſtellen ließe, würde wahrſcheinlich das Weſen dieſer Krieger⸗ 
kolonnen und damit dieſer Stiche klarer werden. 

Ein zuſammenfaſſender Überblick über dieſe Stichgruppe L. 22 
bis L. 29 ſoll auch hier wieder angefügt werden, weil es nämlich ſo 
ſcheinen könnte, als ob dieſe Stiche das, was bisher über die Figuren⸗ 
darſtellung des Meiſters WA zu ſagen geweſen war, Lügen ſtraften. 
Sieht man jedoch näher zu, ſo wird ſich der ſcheinbare Widerſpruch 
ſchnell aufklären laſſen. Zum Vergleich erinnere man ſich der Kreuzi⸗ 
gung L. 8. Zunächſt iſt rein techniſch ein außerordentlicher Fortſchritt 
zu bemerken. Das beweiſt, daß die Gruppe weſentlich ſpäter ent⸗ 
ſtanden ſein muß als das Kreuzigungsblatt, ſagt aber über das 
eigentliche Weſen der Darſtellung noch nichts aus. In ihm nämlich 
ſind ſich beide Darſtellungen letzten Endes ganz ähnlich. Auch bei 
L. 22— L. 29 wieder ein enger Anſchluß an ein typiſches Vorbild, das 
nur von ſo außerordentlicher Qualität iſt, daß dadurch dieſe Stiche 
ſelbſt ſehr gehoben werden, wobei natürlich die größere Reife des 
Künſtlers entſcheidend mitſpricht. Trotzdem aber iſt auf L. 24— L. 29 
vor allem die eigentliche Körperbeherrſchung wieder ſehr mangel⸗ 
haft. Abgeſehen von vielen anatomiſchen Verzeichnungen, fehlt jedes 
Verſtändnis für die einfache, raumverdrängende Körperlichkeit. So 
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hat der Stecher in den hinteren Reihen die Unterkörper oder Pferde— 
leiber einfach fortgelaſſen, was den ganzen Stichen wieder etwas 
eigentümlich Ornamentales gibt, jedenfalls von wirklicher, leibhaftiger 
und realiſtiſcher Körperwiedergabe ſehr weit entfernt iſt. Auch fehlen 
ja eigentliche figürliche Szenen zugunſten einer Zuſammenſtellung 
bon typiſchen Figuren. Die herangezogenen Miniaturen zeigen, was 
für eine Reichhaltigfeit und Mannigfaltigkeit von Darſtellungen mit 
ihnen zu erreichen geweſen wäre. Damit ſoll die Qualität der Stiche 
an Individualiſierung und reizvoller Lebendigkeit im Einzelnen nicht 
herabgemindert werden, die eben zweifellos das Zeichen mittlerweile 
erlangter Reife und Meiſterſchaft iſt. Aber es läßt ſich doch auch in 
ihnen keine weſentlich andere Einſtellung zum Figürlichen feſtſtellen 
wie auf den anderen Figurenſtichen. Denn ſie ſcheinen ſchließlich 
wieder den Mangel an innerem Verſtändnis für die wirkliche Körper— 
haftigkeit einer menſchlichen Geſtalt und an perſönlichem künſtleriſchem 
Intereſſe, das um das Leben und die Vielgeſtaltigkeit körperlicher 
Funktionen als eigentlichem Darſtellungsproblem bemüht iſt, zu 
zeigen. Damit beweiſen ſie außerdem erneut die mittelalterliche Ge— 
bundenheit des Stechers. 

Den Schluß der Figurenſtiche bilde die Betrachtung des Stamm⸗ 
baums Mariä L. 1. Aber das Motiv einer ſolchen Darſtellung braucht 
nicht viel gejagt zu werden. Es entſpricht alter mittelalterlicher Tra- 
dition, kommt ſchon im 13. Jahrhundert auf und erfährt im 15. Jahr⸗ 
hundert eine außerordentlich weite Verbreitung als Stammbaum 
Chriſti oder Mariä, wie auch beiſpielsweiſe für Mönchsorden s). 
Die Darſtellung des Stammbaums als wirklicher Baum mit Aſten 
und Zweigen, in deren Blättern oder Blüten die Figuren in Halb- 
figur oder nur als Kopfbüſten ſitzen, iſt auf das Mittelalter 3%) be⸗ 
ſchränkt. Mit dem Aufkommen der Renaijjance erliſcht dieſe Art der 
Darſtellung. 

Das Blatt des Meiſters WA zeigt wieder die mittelalterliche 
Auffaſſung in konſequenteſter Ausprägung, wie ſie vollendeter kaum 
zu denken iſt. Der Baum mit ſeinen Zweigen iſt von vollkommener 
Natürlichkeit, dabei aber ornamental auf das feinfühligſte gegliedert, 
ſo daß die Darſtellung in geradezu vollendeter Harmonie über die 
Fläche hinkomponiert iſt. Man erkennt wieder die ornamentale 
Virtuoſität des Künſtlers. Sehr reizvoll iſt die Verſchiedenartigkeit 
von Haltung und Bewegung der einzelnen Figuren, ſehr fein über- 
legt und dabei doch ganz ungezwungen ihre Stellung zueinander. 
Daß ſie vollplaſtiſch und ſozuſagen renaiſſancehaft individuell— 
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lebendig mit dem Oberkörper aus den Blütenkelchen herauswachſen, 
iſt ein Mißklang, der eben der ſtrikten Konſequenz ſpätmittelalter⸗ 
licher Auffaſſung entſpricht. Darin fügt ſich dieſer Stich durchaus mit 
den anderen Stichen des W zuſammen, jo z. B. mit den Raum- 
ſtichen, deren großer Reiz und deren Qualität ja auch in dieſer höchſten 
und virtuoſeſten Konſequenz ſpätgotiſcher Auffaſſung und Wieder⸗ 
gabe lag. Auch aus dieſem Stich ſpricht wieder der reife und fene 
Weſen nach mittelalterliche Spätgotiker. 

Auf Einzelanalogien des Motivs kann man in Anbetracht der 
außerordentlich weiten Verbreitung ſolcher Stammbäume verzichten. 
In der Miniaturmalerei findet er vielfach Verwendung, ſo beiſpiels⸗ 
weiſe in einer Bible historiale avec moralit&s des Desmoulins 302) 
aus dem 15. Jahrhundert, viel häufiger jedoch noch in der Altar⸗ 
ſchnitzerei, zu der der Meiſter W ja enge Beziehungen hatte. So 
in dem ſchon genannten Altar von Pailhe oder in einem Altarſchrein 
einer Chorumgangskapelle in St. Sauveur in Brügge 08). Zu er⸗ 
wähnen wäre noch, daß es ſeit dem 14. Jahrhundert bereits gleich⸗ 
gültig iſt, ob der Abſchluß von Maria oder von Chriſtus gebildet 
wird, und ob die Stammbäume aus Jeſaias, Lukas oder Matthäus 
entnommen werden d). Im einzelnen zeigt ſich wieder, daß der 
Stecher in der Figurenwiedergabe nicht ſehr erfinderiſch iſt. Das 
Geſicht Gott Vaters kehrt im Joſeph, Joachim und im David wieder 
und entſpricht ziemlich dem Typ des bärtigen, alten Mannes auch der 
anderen Bärtigen; das Geſicht des Salome iſt von dem Quirinſtich 
bekannt, der Jüngling mit dem Kelch unten rechts iſt, auch im Ge⸗ 
wand, der Johannes von L. 13. Die Frauengeſichter entſprechen 
ganz niederländiſcher Typik. Beſondere Individualitäten, alſo etwa 
Porträtdarſtellungen, laſſen ſich bei keinem feſtſtellen. Die Geſichter 
ſind durchaus die üblichen. Die verſchiedenen Handbewegungen finden 
in dem dargeſtellten Vorgang völlig zureichende und ſinngemäße 
Erklärung, die der mittelalterlichen Darſtellungsweiſe entſpricht, der 
es durchaus widerſpräche, darin perſönliche Motive ſuchen zu wollen. 
Die Tracht, beſonders die Kopfhauben der Frauen im oberen Teil, 
iſt auch die traditionell flandriſche, wie ſie überall vorkommt. 

Dieſer eigentliche Stammbaum iſt nun mit der großen Gruppe 
der Frauen mit dem Jeſuskind auf dem Thron und den beiden 
großen Seitenfiguren verbunden, und man ſpürt, daß dieſe Verbin⸗ 
dung nicht recht organisch iſt und in der Geſamtkompoſition einen 
deutlichen Mißklang ergibt. Im Gegenſatz zu der Meiſterſchaft, mit 
der die Halbfiguren oben gegeben ſind, iſt die Anordnung der Mutter 
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mit Maria und dem Kind etwas unglücklich auf dem faſt zu ebener 
Erde ſtehenden Thron, der bis zum vorderen Bildrand vorgeſchoben 
iſt. Maria iſt nicht eigentlich auf dem Schoß Annas ſitzend, wobei 
die Figur der Anna wieder nicht recht deutlich wird. Alles erſcheint 
nicht recht gekonnt und nicht recht überzeugend. Die Anordnung als 
ſolche wirkt auch ungewöhnlich, und die Wendung nach rechts etwas 
gezwungen und ungeſchickt. 

Nun hat bereits Henri Hymans 308) eine enge Abereinſtimmung 
dieſes Blattes mit dem Bilde im Muſeum in Lyon 3%) nachgewieſen, 
das von Tſchudi ?“) mit Beſtimmtheit dem Gerart David zugewieſen 
wird und jedenfalls ſeinem Stilkreis zuzugehören ſcheint. Auf ihm 
werden auch einige klare Entlehnungen aus den oberen Figuren des 
Stammbaumes erſichtlich, die jedoch nicht ſehr überraſchend find. 
Denn der Stammbaum ſcheint öfters zu Kopien benutzt worden zu 
ſein, wie die Schedel'ſche Weltchronik beweiſt 3%). Jedoch ſtimmt die 
Gruppe der Frauen mit der des Stiches im weſentlichen genau über— 
ein. Und dem iſt noch ein zweites Bild aus der Sammlung Kauf— 
mann in Berlin 5e) an die Seite zu ſtellen, das nur die Gruppe auf 
dem Thron mit einigen Figuren daneben zeigt. Die Mutter hält das 
Buch in der erhobenen Hand, den anderen Arm aber gleich, und 
Haltung und Anordnung der Gruppe find auch wieder genau ent- 
ſprechend. Entſcheidend iſt aber, daß die Darſtellung des Stiches 
im Gegenſinne zu der auf beiden Bildern gegeben iſt, wo das Ganze 
nach links hin aufgebaut iſt und ſomit bedeutend natürlicher wird. 
Graphiſche Wiedergaben eines Bildes im Gegenſinne pflegen nun 
meiſt auf eine Kopie des Stechers hinzudeuten. Jedoch iſt das in 
dieſem Falle ganz ausgeſchloſſen. Der Stich fällt in die 80 er Jahre, 
das Bild aus der Sammlung Kaufmann etwa um 1500, eher ſpäter, 
während das dem David zugeſchriebene um 1520 entſtanden ſein 
dürfte. Die Bildung des Thrones und vor allem der Zweige des 
Stammbaums und auch einige der Figuren atmen deutlich bereits 
Renaiſſancegeiſt. Somit ergäbe ſich aus der Abereinſtimmung der 
Bilder in dem merkwürdigen Hauptmotiv mit der gegenſeitigen, genau 
entſprechenden Darſtellung des Stiches der klare Schluß, daß allen 
drei Darſtellungen ein Vorbild zugrunde gelegen hat, ein ſehr eigen- 
artiges und zweifellos bedeutendes Bild, das allerdings nicht aus⸗ 
findig zu machen war, wahrſcheinlich aber überhaupt verloren iſt. 
Aus ihm haben die Maler der beiden Bilder das Motiv direkt, der 
Stecher es, ganz verſtändlich, im Gegenſinne entnommen. Dabei mag 
der Künſtler des David-Bildes immerhin auch durch den Stich an- 
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geregt worden ſein. So aber laſſen ſich die Unſtimmigkeiten des 
Blattes leicht und auf natürliche Weiſe in jeder Beziehung erklären. 
Was ſonſt für die Figurendarſtellungsweiſe und Fähigkeit des WA 
feſtzuſtellen war, würde ſich dieſer Erklärung ganz harmoniſch ein⸗ 
fügen und die gemachten Beobachtungen gut beſtätigen. Die großen 
Figuren rechts und links werden auch dem Urbild entnommen ſein, 
dem vielleicht auch das Kind entſtammt. Es iſt genau das kleine 
Rogier-Rind mit dem Apfel, das der W auf dem Madonnen⸗ 
ſtich L. 2 und L. 3 verwendet hat, jedoch, dem zeitlichen Abſtand beider 
Stiche entſprechend, hier künſtleriſch reifer dargeſtellt. 


Landſchaftsdarſtellung. 


Bevor man nun daran gehen kann, aus dem bisher Feſtgeſtellten 
das Fazit zu ziehen, muß noch kurz auf die Wiedergabe der Land⸗ 
ſchaft eingegangen werden, um den Inhalt der Stiche nach der ſtil⸗ 
kritiſchen Seite hin ganz auszuſchöpfen. Die Berechtigung dieſer 
Frageſtellung braucht kaum erwieſen zu werden. Die Rolle, die Natur 
und Landſchaft für die niederländiſche Tafelmalerei ſpielen, iſt be⸗ 
kannt. Und über deren engen Zuſammenhang mit der Miniatur⸗ 
malerei ſind wir auch längſt genügend unterrichtet. So iſt es nahe⸗ 
liegend, bei der Behandlung eines flandriſchen Künſtlers der zweiten 
Hälfte des 15. Jahrhunderts die Frage nach ſeiner Natur- und Land⸗ 
ſchaftswiedergabe aufzuwerfen, zumal wenn in ſeinem Werk eine 
ſolche Verſchiedenartigkeit der Darſtellungen zuſammenkommt wie 
bei dem Meiſter WA. And gerade von den Miniaturenwerkſtätten 
in Brügge, mit denen er eng zuſammenhängt, wird, z. B. von der 
Chronik von Jeruſalem, beſonders die Weite, Schönheit und Fort⸗ 
ſchrittlichkeit ihrer Landſchaftskunſt gerühmt 10). Wie ſteht es alſo 
bei dem Meiſter WA? 

Man darf ſich da ziemlich kurz faſſen, denn es gibt bei ihm gar 
nicht viel Landſchaft. Der Begriff „Landſchaft“ wurde zunächſt als 
Sammelnamen gefaßt Damit ſoll zweierlei gemeint ſein: einmal 
die Wiedergabe des Pflanzlichen, wie Gras, Blumen, Bäume, 
Ranken, und dann die der eigentlichen Landſchaft, des Meeres, und 
ſchließlich auch der Städteanſichten. Für die erſte Gruppe kommen 
die Stiche: L. 5, L. 16, L. 17 a, L. 22 und L. 2, L. 16a vor allem in 
Frage und die Landſchaftsſtiche L. 2, L. 8, L. 13— L. 15, L. 16 und 
L. 54, die aber hauptſächlich mit L. 30 — L. 37 in die zweite Gruppe 
gehören. 


70 


In der Wiedergabe von Pflanzen und Bäumen hält der Meifter 
Wi ſich ganz an das, was die Graphik in der Zeit an Naturdar- 
ſtellung gibt. Vor allem war ihm der Meiſter E. S. wieder Vorbild. 
Das zeigte ſich ſchon bei der Madonna im Grünen L. 5. Genau ſo 
iſt die Naturbehandlung bei dem ſtehenden Johannes L. 17 a. Aber 
der Meiſter E. S. ſteht nicht allein. Die ganze Graphik zur Zeit des 
WW Aund vor ihm hat dieſe ſchematiſche Pflanzenwiedergabe. Bei⸗ 
ſpiele bieten der Meiſter des Todes Mariä ), der Spielkarten⸗ 
meiſter 312), der Bandrollenmeiſter 51) und der Meiſter der Berliner 
Paſſion 1). Auch die wie getupft ausſehenden Bäume auf den Land⸗ 
ſchaften finden ſich überall. Auch hier iſt der Meiſter nicht ſelbſtändig 
und nicht vereinzelt. Dieſe Tradition der Pflanzendarſtellung findet 
ſich ebenſo in der Miniaturmalerei, ſoweit ſie nicht, dem neuen Geiſt 
entſprechend, naturaliſtiſch eingeſtellt iſt. So verwendet ſie Frontin 
nach 1441 im Cod. 10 475 in Brüſſel, ſo findet man ſie im Receuil 
ascetique für Rene d' Anjou in Brüſſel und im Genter Plutarch 515). 
Auch die Bodengeſtaltung it ganz ſchematiſch und völlig unnatura⸗ 
liſtiſch, wie auf L. 2 oder L. 14 und L. 54 zu beobachten iſt. Auch 
hierfür bietet die oben genannte Graphik wieder Parallelen. Bei 
L. 17 und L. 21 iſt überhaupt nur Standfläche gegeben. Deutlich 
anders iſt die Baumzeichnung auf L. 22. Auch hier iſt der WA 
ſichtlich abhängig. Dieſe Art, die Bäume zu zeichnen, indem man 
mit kreuz⸗ und querjagenden Strichen Schatten, Laubmaſſe gibt, in 
die dann wieder einzelne Blätter eingezeichnet ſind, hat am deut⸗ 
lichſten der Hausbuchmeiſter ausgeprägt. Aber auch ſonſt findet ſich 
dieſe Art häufiger. Jedenfalls hat ſie gar nichts mit der Natur- 
zeichnung und Pflanzendarſtellung zu tun, die etwa ein Jan van 
Eyck und ſeine Nachfolger pflegten. Sie iſt hier ein Kompromiß aus 
allen möglichen ganz unmodernen Anregungen aus der Graphik 31°). 

Man ſieht ganz klar daraus, wie gleichgültig der Meiſter WA 
die Pflanzen einer ganz überalterten Typik entſprechend hinzeichnet, 
wie völlig nebenſächlich und ſchematiſch er den Boden wiedergibt, 
ohne Rückſicht auf Naturalismus oder wenigſtens auf einigermaßen 
ſichere perſpektiviſche Richtigkeit, wie wenig ihm an den pflanzlichen 
Darſtellungen gelegen hat. Daß er an ſich anders gekonnt hätte, 
zeigt der Stammbaum, wo die Pflanze als Architektur kompoſitio— 
nelles Hauptmotiv iſt, und wie virtuos er Pflanzen behandeln kann, 
zeigen die Blattſtiche L. 45 ff., wo er fie ornamental verwendet. So— 
bald das möglich iſt, ſetzt er ſeine ganze Kunſt ein, aber eine natura⸗ 
liſtiſche Wiedergabe an ſich intereſſiert ihn nicht. 
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Wenn man die Architekturdarſtellung betrachtet, bemerkt man 
die gleiche Situation. Der Stecher bringt ſie nur als Hintergrund⸗ 
andeutung und verwendet eigentlich immer die gleiche Torbildung 
mit ein paar Türmen und einem Stückchen Stadtmauer. Man ver⸗ 
gleiche damit wieder Blätter aus der Chronik von Jeruſalem und 
ſieht ſofort, wie dürftig und gleichgültig die Abernahme iſt. Dieſe 
Art der Architekturwiedergabe hatte ſich die Graphik zurecht gemacht, 
die noch oder überhaupt nicht an der Landſchaft als ſolcher inter⸗ 
eſſiert war, ſondern eben nur als Hintergrund eine Stadt zeigen 
wollte, ſozuſagen, um das Freie anzugeben. Als Beiſpiel ſei wieder 
der E. S. genannt oder der Bandrollenmeiſter, der Meiſter der Ber⸗ 
liner Paſſion oder der Sebaſtianmeiſter 17). Deutlich aus der Minia⸗ 
turmalerei übernommen iſt die merkwürdige polygonale Zentral⸗ 
baubildung mit dem hohen Turm, wie er auf L. 8 und L. 15 gut zu 
ſehen iſt. Er findet ſich oft in der Miniaturmalerei 312), nicht nur 
in der Girart⸗Gruppe, und gehört zu den phantaſtiſchen Bildungen, 
die aus der Vorſtellung von Jeruſalem oder anderen orientaliſchen 
Städten entſtanden ſind. So gehört er ſtets auf Darſtellungen dieſer 
Städte. 

Das klarſte Fiasko erleidet der WA, wenn er verſucht, die 
Darſtellung direkt in die Landſchaft hineinzukomponieren: auf dem 
Kreuzigungsblatt L. 8. Wenn man einmal dieſe Landſchaft genau 
zu analyſieren verſucht, hat man ſofort den deutlichen Beweis. Wir 
dürfen gar nicht daran denken, was die Miniatur- und was die Tafel⸗ 
malerei ſchon 50 Jahre früher an Landſchaftskunſt hervorgebracht 
hatten, und was vor allem die Girart-Gruppe, der er an ſich ſo nahe 
ſteht, darin leiſtete. Etwas davon ſpürt man im Franziskus⸗Stich 
L. 16, aber auch nur andeutungsweiſe. Jedenfalls hätte der Meiſter 
W ſicher gekonnt, wenn er gewollt hätte. Aber ſein Intereſſe 
und ſeine Meiſterſchaft lag eben hauptſächlich auf dem Gebiet des 
Architektoniſch⸗-Ornamentalen und die eigentlichen Probleme der da⸗ 
maligen Kunſt lagen ihm ganz fern. Das war ſchon bei den Raum- 
anlagen zu beobachten, wo er auch den modernen, aktuellen PBro- 
blemen nicht das geringſte Intereſſe entgegenbrachte, man ſieht es 
bei ſeinen Figurenſtichen, wo er meiſt nur allgemeiner Tradition oder 
feſten Typen folgt und ſie denkbar unbeholfen wiedergibt, ſofern 
enger Anſchluß an ein ausgezeichnetes Vorbild nicht die Qualität be⸗ 
ſtimmte. Die Pflanzendarſtellung zeigt es, und hier ſieht man dasſelbe. 

And ganz das gleiche bewies ſchon die Darſtellung des Meeres. 
Kein moderner Niederländer hätte ſich die unendlichen Reize ent⸗ 
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gehen laſſen, die das Anſchlagen des Meeres an die Küſte bot, wie 
auf L. 31. Der W läßt es an einer ganz ſtarren, längſt überholten 
Schematik genug ſein, wie ihn auch das Waſſer nur als Mittel zum 
Zweck feſſelte, nicht als Darſtellungsproblem als ſolches. 

And ſchließlich bringt die unterſuchung des Rankenornamentes, 
das auf L. 9 und L. 16 a zu ſehen ift, nur eine Beſtätigung deſſen, was 
bisher feſtgeſtellt werden konnte. Da iſt einmal das ganz feine, ganz 
ornamental gewordene auf L. 16a. Man kennt es von Miniaturen, 
wo es vor allem auf Teppichen hinter dem Thron des Herzogs oder 
auf Vorhängen oft verwendet wird, z. B. auf dem Widmungsbild 
des Girart de Rouſſillon für Philipp den Guten 519). And da ſind 
daneben die ſaftigeren, lebensvolleren Zweige, die aus einem Aſt 
hervorwachſen, auf L. 9. Auch ſie ſind von Miniaturen der Zeit ganz 
geläufig. Aber wenn man bedenkt, was für eine unerhörte Reich— 
haltigkeit und Mannigfaltigkeit gerade die burgundiſchen Miniaturen 
in dem Rankenwerk auszudrücken haben, wie die Künſtler dieſer 
Werkſtätten ſich nicht genug tun konnten, es auszugeſtalten und zu 
ſchmücken und eine unbegreifliche Fülle von Drölerien und Phan⸗ 
taſiegeſtaltungen in ihnen lebendig werden zu laſſen 32), dann wird 
erſt recht deutlich, wie gleichgültig ſich der Meiſter WA gerade das 
Nebenſächlichſte und Abgegriffenſte dieſer Motive ausgeſucht hat. 

So beweiſt die Naturwiedergabe des Meiſters W & wieder klar, 
wie fern er der eigentlichen „neuen“ Kunſt der Zeit geſtanden hat, 
und wie ausſchließlich er ſeine Domäne dort findet, wo ſeine großen 
Leiſtungen liegen: im mittelalterlichen, und, dieſes Wort in ſeinem 
eigentlichen Sinne gebraucht, Kunſtgewerbe, bei den Goldſchmieden, 
Stechern, Schreinern und Dekorateuren, nicht bei den Figuren 
ſchnitzern, nicht bei den Malern und nicht bei den Miniaturiſten. 


Sufammenfaffende Feſtlegung von Werk und Stecher. 


Damit iſt die ſtiliſtiſche Unterfuchung der Figurenſtiche abge— 
ſchloſſen, und nun taucht wieder die Frage auf, die für dieſe ganze 
Anterſuchung beſtimmend iſt: was hat ſie aus dieſen Blättern für 
die Lokaliſierung und Datierung des Meiſters gewonnen? 

Füt die Lokaliſierung ergab ſich immer wieder der Kreis, in den 
ſchon die anderen Stiche wieſen: der burgundiſch-flandriſche, ſpeziell 
wieder der des burgundiſchen Hofes und ſeiner Werkſtätten in Brügge 
und Brüſſel. In einigen ganz frühen Stichen war ein deutlicher 
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Einfluß des E. S. feſtzuſtellen, der aber immer wieder durch den 
niederländiſch-burgundiſchen verdrängt wurde. Die einzige Schon⸗ 
gauer⸗Parallele betraf bezeichnenderweiſe einen ganz burgundiſchen 
Stich. Die Apoſtel L. 11—L. 15 werden, wenn ſich auch für die 
Figuren ſelbſt keine Parallelen finden ließen, durch ihre architek⸗ 
toniſche Umrahmung klar in dieſen Kreis gewieſen. Rogier v. d. 
Wehden, von dem einige Abhängigkeiten deutlich wurden, gehört 
nach Brüſſel⸗Brügge d), Dierck Bouts in die gleiche Gegend 522). 
Die Parallelen zu den Miniaturen betrafen meiſt den Girart⸗Meiſter, 
zu deſſen Werkſtatt und Gruppe die Militärſzenen L. 22— L. 29 direkt 
hinführten. Die übrigen Miniaturiſten, die zu nennen waren, ſind 
dieſer Gruppe eng verbunden oder doch, wie z. B. Tavernier, burgun⸗ 
diſche Hofkünſtler 528), und man erinnere ſich, daß ja ſchon die Altar⸗ 
ſchreinblätter, beſ. L. 60, nach Brüſſel-Brügge geführt hatten, die 
Städte, die auch als Sitz der Girart-Gruppe anzunehmen find. So 
bleibt man immer am Hof und in dieſen beiden Städten als Gebiets⸗ 
bezeichnung. Der Stich L. 19, der auf Neuß hinführte, erklärte ſich 
aus der Anweſenheit des Hofes dort. Somit liefern die Figuren⸗ 
ſtiche eine weitere Beſtätigung der bisherigen Ergebniſſe. 

Für die Datierung nun läßt ſich weniger aus ihnen erſchließen. 
Die Abhängigkeit vom Weiſter E. S., der 1467 ſtirbt, ſagt nicht viel, 
da deſſen Stiche nicht datiert ſind und nicht zu ermitteln iſt, wann 
der Meiſter WA Kenntnis von ihnen erhalten hat. Auch die Form⸗ 
übernahme aus Schongauer ſagt nichts Entſcheidendes, weil man über 
die Chronologie von deſſen Stichen noch zu ſehr im unklaren iſt 32%). 
Ebenſowenig ſicheres weiß man von den Madonnen des Rogier v. d. 
Wenden, die der Meiſter WA kopierte. Friedländer ſetzt die Ori⸗ 
ginalmadonna zu L. 2 und 2.3 ſchon auf etwa 1460 an 525). Dierck 
Bouts ſtirbt 1475 326). Ganz feſte Daten ergaben der Quirin L. 19 und 
das Wappen L. 44: 1475 und 1470. Die Girart⸗Gruppe wäre um 
1460 anzuſetzen, doch iſt ja ſicher, daß ihre Wirkſamkeit und vor allem 
ihre Tradition noch einige Jahrzehnte länger fortbeſtanden haben, 
etwa bis 1480/90, wie aus den Unterſuchungen Wincklers über dieſe 
Werkſtätten hervorgeht”). Da die Tätigkeit des W für die 
Schnitzaltarwerkſtätten um 1480 anzuſetzen war, ergäbe ſich doch eine 
gewiſſe Einheitlichkeit. Man muß ſich ja immer vor Augen halten, 
mit wie geringen Reſten dieſer ganzen Produktion wir heute zu 
operieren gezwungen ſind. 

In dieſen Zuſammenhang gehört die Frage nach den graphiſchen 
Beziehungen des Meiſters WA, ob und von wem der Meiſter 
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WW kopiert hat oder kopiert worden iſt e). Das nützt naturgemäß 
für die Lokaliſierung nicht viel, da bei der weiten Verbreitung aller 
graphiſchen Blätter keine ſicheren Schlüſſe möglich ſind. Für die 
Datierung ſind dieſe Kopien immerhin als termini ante quem 
wichtig. Aber den WA iſt zu jagen, daß weitere graphiſche Ab⸗ 
hängigkeiten außer den bereits beſprochenen nicht nachweisbar ſind. 
An die Spitze derer, die von ihm übernahmen, ſtellt ſich Iſrahel von 
Meckenem. Wie ſchon erwähnt, liegen feine Kopien um 1475 52). Es 
handelt ſich um die Stiche: L. 16, L. 20, L. 35, L. 39 und 2.73 und 
L. 74. Dann finden ſich einige weitere in Handſchriften und Büchern 
aus Lüttich, Brüſſel, Antwerpen, aus dem Kloſter Zewert und ſonſt 
aus den Niederlanden 330), was immerhin bemerkenswert iſt. Die 
Kopien aus dem Stammbaum L. 1 in dem Schatzbehalter und in 
Schedels Weltchronik ſind natürlich nur für die Datierung wichtig. 
Die engen ſtiliſtiſchen Zuſammenhänge zwiſchen Wohlgemut und 
ſeinem Kreis und unſerem Stilkreis müſſen hier außer acht bleiben?“). 
Die Kopien ſind um 1493, alſo wohl ſchon zu ſpät. Die anderen Kopien 
liegen alle noch ſpäter. Eine Kopie des ſogenannten Meiſters von 
Zwolle nach L. 8, die lokal und zeitlich eng zu ihrem Vorbild gehört, 
iſt hier unverwertbar, weil wir über dieſen Stecher noch nichts wiſſen. 
Er iſt jedenfalls ganz in die Nähe des Meiſters W A zu rücken. 

Zum Schluß ſei zuſammengefaßt, was über die Perſönlichkeit 
des Meiſters W & aus ſeinem Werk ſelbſt zu entnehmen war, zu⸗ 
nächſt für die erſte Frage: wann lebte er? 


Datierung. 


Einige Blätter hatten ſich mit feſten Daten verſehen laſſen, von 
denen naturgemäß auszugehen iſt. Daraus ergäbe ſich nun ein ver- 
hältnismäßig einfacher Weg: daß man auf Grund der techniſchen 
Beſchaffenheit die anderen Blätter vergleichend um dieſe geſicherten 
herumgruppierte, jedoch iſt dieſes Verfahren nicht zuverläſſig. Denn 
es handelt ſich um Reproduktionen, die Originale ſind in ganz Europa 
zerſtreut und nicht zugänglich, und eine techniſche Unterjuhung läßt 
ſich nur am Original ſelbſt durchführen, mögen auch die Reproduk⸗ 
tionen ſo gut ſein wie in der vorliegenden Publikation. So bleibt 
nur der Verſuch einer nur großzügigen techniſchen aber überwiegend 
ſtilkritiſchen Einordnung, die natürlich auf hauptſächlich gefühls⸗ 
mäßiger Grundlage bloß einige große Gruppen zuſammenſtellen kann. 

Das früheſte feſte Datum liefert der Wappenſtich L. 44: um 1470. 
Vor dieſem Blatt ſcheinen nur einige wenige zu liegen, die techniſch 
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wie ſtiliſtiſch deutlich anfängerhaft anmuten: die Gregorsmeije L. 16a, 
und die Madonnen L. 2 und L. 3, bei denen auch das Architekturwerk 
noch merkwürdig unentwickelt, hart, wie aus einem Muſterbuch ab⸗ 
gezeichnet und ohne jene Souveränität iſt, die die ſpäteren Architek⸗ 
turdarſtellungen auszeichnet. Dazu gehören ferner: das Monogramm 
Jeſu L. 9 und der ſegnende Heiland L. 6. 1475 iſt das nächſte feſte 
Datum: für den Quirinſtich L. 19. Eng zu ihm, alſo um 1475 dürfte 
gehören: die Kreuzigung L. 8, die ſich ja klar als Frühwerk zu er⸗ 
kennen gab, die hl. Agnes L. 20, kopiert um 1475 von Iſrahel v. M. 
und die hl. Magdalena L. 21, den Evangeliſten Johannes L. 10a 
mit dem hl. Petrus L. 10, der ſchon an das Ende dieſer Frühzeit ge⸗ 
hört. Nach ihm, gegen 1480 kommen: der Johannes L. 17 a, die Ma⸗ 
donnen L. 5 und L. 4 und der hl. Franziskus L. 16. Neben der Be⸗ 
rückſichtigung der techniſchen Verfaſſung dieſer Stiche iſt dabei für 
die ſtiliſtiſche Aberlegung ausſchlaggebend, daß in dieſen Stichen 
ſich ganz deutlich fremde Einflüſſe zu erkennen geben: die vom 
Meiſter E. S., wie z. B. in dem ſegnenden Heiland L. 6, ſpäter dann 
die des Dierck Bouts, wie in dem Calvarienberg L. 8, bis der Meiſter 
WA dann raſch ſelbſtändig wird und um 1480 feine Hauptproduk⸗ 
tion entfaltet. Vor dieſe Zeit gehören noch einige der nicht figür⸗ 
lichen Blätter, die Iſrahel v. M. um 1475 kopierte: die drei Schädel 
L. 39, wozu die von L. 38 gehören, ein Zweimaſter, ſo daß die 
Schiffsfolge L. 30—L. 37 auch um 1475 fallen muß, und die Mon⸗ 
ſtranzen L. 78 und L. 74, wozu ſichtlich wieder L. 72 gehört. In dieſe 
Zeit etwas harter, trockener architektoniſcher Formenzeichnung wäre 
dann auch das Architekturblatt L. 68 und mit ihm L. 54 zu ſetzen. 
Gegen und um 1480 beginnt dann des Künſtlers Haupt⸗Schaffens⸗ 
zeit. Er beherrſcht jetzt völlig das Techniſche, tüchtig, doch ohne 
Virtuoſität, und die folgenden Blätter zeigen alle gemeinſam 
eine ſolide und klare Durcharbeitung, die Figurenſtiche im Körper 
und in dem jetzt, im Gegenſatz etwa zu L. 6 oder L. 10, klar durch⸗ 
komponierten Gewand, die nichtfigürlichen Blätter in der ganzen An⸗ 
lage und Formenſprache. In den Anfang dieſer Zeit, alſo noch gegen 
1480, ſollte der von Schongauer abhängige hl. Martin L. 18 kommen, 
was auch ſehr gut in die mutmaßliche Schongauer⸗Chronologie paſſen 
würde, mit ihm der Täufer L. 17 und eng dazu der predigende Heiland 
L. 7, die niederländiſche und deutlich ſpätere Umarbeitung von L. 6. 
Die Hauptfolge der achtziger Jahre iſt die Apoſtelfolge L. 11— L. 15. 
Zu ihr iſt auch L. 56 zu rechnen, wozu ſtiliſtiſch wieder die Monſtranz 
L. 75 gehört. L. 61— L. 65 und L. 66— L. 67 find wohl gleichzeitig mit 
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ihr entſtanden. Nach den Apoſtelblättern entſtanden wäre zu denken: 
L. 58 und L. 59 und das Raumepperiment L. 57, in L. 12 ſchon, doch 
ſichtlich früher, vorbereitet. Dazu gehört dann L. 70 und L. 71. 2.53 
und L. 55 bringen die Steigerung und Höhepunkte dieſer Kompoſi⸗ 
tionsentwicklung. In dieſelbe Periode, nach 1480, gehört das Altar⸗ 
ſchreinsblatt L. 60, für das ſich ja dieſe Zeit gefunden hatte, die aus⸗ 
gezeichnet mit der übereinſtimmt, die hier aus den Stichen ſelbſt her⸗ 
vorgeht. Danach, alſo etwa um 1485, folgt dann die Zeit des „Alters- 
ſtiles“, die man als die Periode der Virtuoſität bezeichnen möchte, 
virtuos im techniſchen wie im darſtelleriſchen Sinne. An den Beginn 
dieſer Entwicklung gehört der ja ſchon eingehend charakteriſierte 
Biſchofsſtab L. 69 a-b, mit ihm die ſtiliſtiſch ſpäten Blätter: der Pokal 
L. 77 und das Rauchfaß L. 76. Klare Zeugniſſe des Virtuoſitäts⸗ 
ſtiles ſind dann: die Wappen L. 40— L. 43, die Blattmotive L. 45 bis 
L. 51 mit dem Hohlkehlenblatt L. 52, das wohl zweifellos nach dem 
Biſchofsſtab entſtanden zu denken iſt. Ebenſo gehört, ſchon rein 
kompoſitionell, in dieſe Spätzeit der Stammbaum L. 1. And endlich 
vertritt deutlich dieſe letzte Periode die Gruppe der illuſtrativen 
Blätter L. 22— L. 29. 

So etwa wird man ſich die chronologiſche Entſtehung der Stiche 
des Meiſters W denken müſſen 332), wobei die angegebenen 
Jahreszahlen mehr die Hauptmittelpunkte der einzelnen Perioden 
angeben ſollen, als genau fizierbare Daten, was ja gar nicht mög⸗ 
lich wäre. Damit läge ein Werk vor uns, das in die drei 
Perioden einzuteilen wäre: Frühzeit von 1465,, wenn damit 
ungefähr der Beginn der Stechertätigkeit des WA angenommen 
werden darf, bis 1475. Hauptzeit um 1480. Spätzeit, 
virtuoſer Stil, um 1485. 

Man darf vermuten, daß der Meiſter W & im Beginn feiner 
Tätigkeit etwa 25 Jahre alt geweſen iſt, denn die ganz frühen Stiche 
L. 2 und 2.3 ſind bereits voll ſigniert, jo daß der Stecher ſchon die 
Lern⸗ und Lehrlingszeit hinter ſich gehabt haben muß. Daraus er- 
gibt ſich ein ungefähres Geburtsdatum von etwa 1440. 


Lokaliſierung. 

Zur zweiten Frage: Wo lebte der Meiſter WA? Es mag 
immerhin fein, daß Geisberg recht hat, der den Stecher eine Lehr- 
zeit bei dem Meiſter E. S. durchmachen läßt 58), denn es hatten ſich 
ja eine ganze Anzahl techniſcher und ſtiliſtiſcher Eigentümlichkeiten in 
den frühen Stichen ergeben, die dafür ſprachen. Doch iſt er bald nach 
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den Niederlanden zurückgekehrt. Wie Lehrs nachgewieſen 3%) hat, 
ſind die verwendeten Waſſerzeichen ſämtlich niederrheiniſch, nicht 
direkt niederländiſch, jedoch keinesfalls oberdeutſch. Es war feſtzu⸗ 
ſtellen geweſen, daß er außerordentlich enge Beziehungen zu Brüſſeler 
und beſonders Brügger Miniaturiften- und Schnitzaltarwerkſtätten 
unterhielt. Auch die Hochzeit, für die das Wappenblatt angefertigt 
wurde, das er vielleicht entworfen hat, fand in Brügge ſtatt. Und 
ſeine ſonſtigen Entlehnungen oder Berührungen führten eigentlich 
immer in dieſe Gegend. Somit wäre zu jagen, daß der Meiſter WA 
wohl meiſtens in Brügge, vielleicht ſpäter in Brüſſel gelebt hat. 
Daß er dort nicht feſt anſäſſig war in dem Sinne, daß er die Stadt 
nun nicht verlaſſen hätte, iſt ſelbſtverſtändlich. Zeitweilig lebte er 
auch am Hofe in der unmittelbaren Umgebung des Herzogs ſelbſt, 
mit dem er die Neußer Campagne mitgemacht hat. Ein Aufenthalt 
in Antwerpen wäre denkbar und könnte aus dem antwerpiſchen 
Charakter der Goldſchmiedeſtücke gefolgert werden, möglicherweiſe 
auch aus den Schiffsblättern. Doch ließ ſich dafür kein wirklich greif⸗ 
barer Beweis führen. Aber ſeinen Urſprung ergab ſich nichts Ge⸗ 
naues. Eine Überlegung mag an ihn heranführen: 

Immer wieder war hervorzuheben geweſen, wie formenklar, wie 
ſtiliſtiſch rein der Stecher trotz ſeiner extravaganteſten Geſtaltungs⸗ 
phantaſie ſtets blieb. Niemals verſchwammen die Formen, ſtets 
blieben ſie ſcharfzügig und feſt umriſſen. Und die ganze Stilgeſinnung 
zeigte ihn auf das innigſte mit der burgundiſchen Anſchauung ver⸗ 
wachſen. So daß angenommen werden kann, womit auf die Ausfüh⸗ 
rungen der Einleitung verwieſen ſei, daß der Meiſter WA der 
Raſſe nach Romane war, denn dieſe ſcharfe Formenklarheit und 
ſpieleriſche Sicherheit in allem Formalen kann in dieſer Ausprägung 
wohl nur ein Romane leiſten. So iſt dieſer Künſtler alſo entweder, 
und das iſt das Wahrſcheinliche, gebürtiger Wallone und entſtammt 
alſo Brabant, oder er müßte aus dem Süden, vielleicht aus Frank⸗ 
reich, eingewandert ſein. 

Perſönlichkeit. 

Und nun zur letzten Frage: Wer war der Meiſter WA? Hier 
braucht nur zuſammengefaßt zu werden, was ſchon ausführlich aus⸗ 
geführt wurde: er war ein richtiger, gotiſcher Vorlageſtecher für das 
Handwerk. Und zwar ausſchließlich für das Handwerk. Man er⸗ 
innere ſich deſſen, was anläßlich ſeiner reinen Vorlageſtiche über 
ſeine nur handwerkliche Einſtellung geſagt worden iſt. Daß er weder 
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Tafelmaler, noch Miniaturift, noch Figurenſchnitzer war, ergab ſich 
daraus und aus der Unterſuchung der Figurenſtiche ziemlich über- 
zeugend. Dabei brauchte er durchaus nicht ſelbſt Goldſchmied geweſen 
zu fein. So ſpricht die Konſtruktion des Rauchfaſſes L. 76, das prak⸗ 
tiſch völlig unausführbar wäre, weil die Halter für die Kette viel zu 
ſchwach find, dagegen 388). Für die Altarſchreinswerkſtätten liefert er 
nur Vorlagen für das Gehäuſe. Dort gab es eigens angeſtellte Ver⸗ 
fertiger der architektoniſchen Form, die nur dieſe herzuſtellen hatten 23°). 
Doch iſt damit nicht geſagt, daß er auch ſelbſt aktiv handwerklich tätig 
geweſen ſein müßte, wie er wohl überhaupt kein eigentlicher Hand- 
werker geweſen iſt. Sondern er war ein außerordentlich geiſtreicher, 
phantaſievoller Entwerfer und Anreger, der ſich ebenſo als künſt— 
leriſcher Dekorateur und Arrangeur am Hofe betätigt haben mags“). 
Denn es iſt ja kein Zweifel, daß wir mit den 81 Stichen nur einen 
Bruchteil ſeiner Lebensarbeit vor uns haben. Die Tatſache, daß 
Israhel von Meckenem vor dem Jahre 1473 die Platten des E. S. 
mit dem Zeichen des W verſah, wozu gleich noch mehr zu jagen 
ſein wird, und daß derſelbe Stecher Stiche des WA ſchon 1475 
kopierte, mag dieſe Annahme ſtützen. Denn zu dieſer Zeit konnte der 
Meiſter W & noch nicht durch feine Stiche allein berühmt fein, wie 
dieſe Unterfuchung zeigt, muß aber ſchon bekannt geweſen ſein, ſonſt 
hätte Israhel nicht ſeinen Namen ausgenützt. 

Daß er ſich überhaupt einer gewiſſen Berühmtheit erfreute, 
zeigt ſchon, daß er ein Werk von immerhin 81 Blatt ſtach, eine er⸗ 
ſtaunlich große Anzahl, für die er doch wohl eines guten Abſatzes 
ſicher ſein mußte. Daß das der Fall war, beweiſt einmal die Tat⸗ 
ſache, daß wir von ſeinen Stichen „Zuſtände“ haben, d. h., daß die⸗ 
ſelben Blätter in mehrfacher eigenhändiger Aberarbeitung vorliegen 
und ſomit alſo in verſchiedenen Auflagen herausgegeben wurden. 
Das iſt für einen ſolchen frühen Graphiker durchaus ungewöhnlich und 
begegnet uns bei dem Meifter WA mit zum erſten Male dss). And 
andererſeits kann man daraus auf einen ſtarken Abſatz ſeiner Blätter 
ſchließen, daß noch eine recht beträchtliche Anzahl von ihnen bis heute 
erhalten iſt, zum Teil in allen Zuſtänden. Wenn man bedenkt, wie 
verſchwindend geringe Refte wir heute noch von der Produktion der 
anderen frühen Graphiker haben, ſo läßt das immerhin auf eine ſehr 
ſtarke Verbreitung der Blätter und auf einen großen Ruf des 
Stechers ſchließen 358). Das nimmt ja auch nicht wunder nach allem, 
was über ihre künſtleriſche Qualität und ihr Verhältnis zur gleich⸗ 
zeitigen Graphik ſchon wiederholt zu ſagen war. Die Stellung, die 


79 


der Meiſter E. S. und beſonders Schongauer in Süddeutſchland als 
Vorbilder für die Figurendarſtellung eingenommen haben: die aus⸗ 
geprägteſten und konſequenteſten Vollender ſpätgotiſchen Figuren⸗ 
ſtiles, kam dem Meiſter WA in den Niederlanden zu: als konſe⸗ 
quenteſtem Vorbild und genialem Anreger für das ſpätgotiſche 
Handwerk. 

In dieſen Zuſammenhang gehört eine Frage, die noch immer 
eigentlich ungelöſt iſt, deren Beantwortung uns jedoch dem Stecher ein 
gutes Stück näherbringen könnte. Israhel von Meckenem hat in den 
Jahren 1470 — 1478 einige Stiche 34) des Meiſters G. S., Figuren⸗ 
ſtiche ſo gut wie andere, aufgeſtochen und mit Buchſtaben und Zeichen 
des WA verſehen ). Das iſt eine äußerſt merkwürdige Tatſache, 
die auf zweierlei Weiſe erklärt werden kann. Entweder: Iſrahel 
v. M. hat um dieſe Zeit in der Werkſtatt des W gearbeitet und 
dort dieſe Platten, die der W A möglicherweiſe vom E. S. mit⸗ 
mitgebracht hat, aufgeſtochen 2). Daß er ſie dann mit dem Signum 
des Werkſtattleiters und -inhabers verſah, entſprach den damaligen 
Werkſtattregeln. Dazu brauchte er nicht unbedingt Geſelle geweſen 
zu ſein. Es gibt Beiſpiele, wo ein Meiſter ſich andere Meiſter ſozu⸗ 
jagen akkompagniert hat 34), weil er allein die Aufträge für die Werk⸗ 
ſtatt nicht bemeiſtern konnte. Doch iſt ein Aufenthalt Israhels um 
dieſe Zeit in Brügge durch nichts erwieſen “) und würde doch wohl 
nicht ſo ſpurlos an ihm und ſeinem Werk vorübergegangen ſein. Ein 
Ausweg wäre die Annahme, die Israhel-Retuſchen 1475, gleichzeitig 
mit feinen Kopien anzuſetzen, was die Sache immerhin glaubhafter 
machen würde. Damit käme man der von Wurzbach aufgeſtellten 
Hypotheſe s“) näher, der die ſtiliſtiſchen Verſchiedenheiten in dem 
Werk des Meiſters W Aſo zu erklären ſucht, daß das Signum WA 
ein Verlagszeichen ſei, unter dem eine Werkſtatt die verſchieden⸗ 
artigſten Darſtellungen habe in die Welt gehen laſſen. Jedoch ſteht 
dieſer Hypotheſe die beſtimmteſte Meinung der Spezialiſten Lehrs und 
Geisberg gegenüber 34°), die das ganze Werk für abſolut eigenhändig 
erklären, eine fachmänniſche Anſicht, der man ſich durchaus unter⸗ 
zuordnen hat. Somit fällt dieſe Vermutung Wurzbachs in ſich zu⸗ 
ſammen. Oder: Israhel v. M. hat die E. S.⸗Platten aufgeſtochen und 
mit dem Zeichen des W verjehen, weil er ſich davon eine beſſere 
und gewinnbringendere Verkaufsmöglichkeit für dieſe Stiche ver⸗ 
ſprach. Das würde mit dem übereinſtimmen, was oben über Ruf und 
Geltung des Meiſters WA feſtgeſtellt wurde, beſonders wenn man 
ſich denkt, daß Israhel vielleicht dieſe Stiche bei Leuten und in einem 
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Gebiet abſetzen wollte mit näheren Beziehungen zu den Niederlanden 
oder zum burgundiſchen Hof, wo der Name W. viel galt, zumal ein 
guter Teil dieſer Stiche Spielkarten ſind. Das würde auch zu dem in 
dieſer Beziehung reichlich ſkrupelloſen Charakter Israhels paſſen, 
der aus den gleichen Gründen mit Schongauers Signum ebenſo ver— 
fuhr ?“), wo er ſich aus rein geſchäftlichen Gründen über Zunftregeln 
und Zunftverbote hinwegſetzte, die vielleicht auch in ſeiner Heimat 
keine Geltung hatten. Denn es mochte ihm nichts ausmachen, in 
Bocholt ein Meiſterzeichen zu mißbrauchen, das in Brügge in ſeiner 
Zunft geſchützt war. Dieſe Erklärung der merkwürdigen Tatſache 
der von Israhel mit dem Zeichen des W verjehenen E. ©.- 
Stiche ſcheint die natürlichſte und bei der Kenntnis des Charakters 
des Israhel auch die am eheſten einleuchtende. 

And den Schluß bilde die Frage nach dem Namen und dem 
Meiſterzeichen. Da iſt ein Wund ein Zeichen A. Dieſes erklärt 
Wurzbach für das metallurgiſche Zeichen des Kupfers 30), was nicht 
weiter nachzuprüfen war. Jedenfalls iſt es weder unter den Rojen- 
bergſchen Goldſchmiedemerkzeichen 349) zu finden noch unter den Zunft⸗ 
marken 35%), noch kam es ſonſt irgendwo vor, jo daß es wohl als pri- 
vates Signum zu betrachten ſein wird. Was das W. angeht, ſo wies 
ſchon Lehrs ſehr richtig darauf hin 51), daß man gar nicht wiſſen 
kann, ob es der Anfangsbuchſtabe des Vornamens oder des Nach⸗ 
namens iſt. Beides wäre durchaus möglich und der Tradition ent- 
ſprechend. Nun haben ſich glücklicherweiſe Meiſterliſten aus den 
Werkſtätten, die für den Hof Karls des Kühnen gearbeitet haben, 
gefunden, deren Erhaltung Graf de la Borde zu verdanken iſt ss). 
Jedoch ſtellen ſich ihrer Benutzung die größten Schwierigkeiten ent⸗ 
gegen. Archivaliſche Forſchungen in dieſen Akten würden, wenn ſie 
überhaupt möglich wären, ein Studium für ſich bedeuten, das eine 
AUnſumme von Zeit und Kraft beanſpruchte und doch zum mindeſten 
äußerſt riskant wäre. Nicht nur, daß man ja gar nicht wiſſen kann, 
ob in Anbetracht auch der oben angedeuteten Schwierigkeiten des 
Anfangsbuchſtabens eine klare Identifikation des Meiſters mit einem 
der dort angeführten Namen gelänge, ſo hätte man ja erſt Gewinn 
davon, wenn nähere Angaben dabei ſtänden, die direkte Aufſchlüſſe 
gäben, die über die hier vorliegenden Ergebniſſe hinausführten 353). 
And das iſt recht wenig wahrſcheinlich. Denn den vollen Namen des 
Meiſters W. nur zu erfahren, alſo etwa, daß er Willem de Venten 
hieß, ſcheint doch ein ziemlich mageres Reſultat. Eine ſolche Notiz 
könnte höchſtens eine wünſchenswerte Beſtätigung dieſer Ergebniſſe 
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bringen. Doch ſind dieſe ſelbſt bedeutend aufſchlußreicher und ge⸗ 
winnbringender. Es muß einem Zufall überlaſſen bleiben, Namen 
und Zeichen aufzuklären 5). Hier war die kunſtwiſſenſchaftliche 
Anterſuchung das Weſentliche. 

Der Aufſtellung des Werkes des Meiſters WA, die Lehrs in 
der bei graphiſchen Publikationen üblichen Weiſe nach der ikono⸗ 
graphiſchen Ordnung vorgenommen hat, trete eine Konkordanz an 
die Seite, die auf Grund der aus der ſtiliſtiſchen Unterſuchung her⸗ 
vorgegangenen Datierungen zuſammengeſtellt wurde. (B. Boerner.) 
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Bibliographie. 


Die bis jetzt über den Meiſter WA beſtehende Literatur ift 
äußerſt dürftig, nicht eigentlich an Quantität, denn er wird immer⸗ 
hin ziemlich häufig erwähnt, aber ihrem Gehalt nach. Soweit ſie ſich 
nur auf Teile oder einige Seiten und Beziehungen ſeines Werkes 
erſtreckt, wurde ſie im Laufe der Arbeit in den Anmerkungen berück⸗ 
ſichtigt. Ohne jeden Wert für dieſe Anterſuchung iſt die Literatur, die 
die Stiche des WA als Paradigmen und typiſches Abbildungs⸗ 
material verwendet. Das mag die Meinung beſtätigen, daß der 
Meiſter als ein origineller und überlegener Anreger, ſeine Stiche 
als konſequente Produkte ſpätgotiſcher Handwerkerphantaſie zu be⸗ 
trachten iſt, bietet aber der eigentlich kunſthiſtoriſchen Unterſuchung 
nicht die geringſte Handhabe. Eine der Architekturvorlagen L. 54 iſt 
in den Ornements des Anciens Maitres von Reynard-Dupleſſis, 
Paris 1845, Bd. 1 Tafel 2, zu finden. Dazu gehört das Buch von 
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P. Jeſſen, Der Ornamentſtich, Berlin 1920, der auf p. 15 die Hohl⸗ 
kehle L. 52 und auf p. 18 das Schiff L. 33 abbildet. Der Text auf 
p. 17, ein kurzer Abſchnitt, iſt durchaus ungerecht, wenn er von „zwar 
handwerklich-nüchternen aber gewiſſenhaften und eigenen Werkſtatts⸗ 
vorlagen“ für Goldſchmiede, Altarſchnitzer und ſelbſt Baumeiſter 
ſpricht, „gediegene Muſter, wie die Gewerke ſie brauchten, in engen 
Grenzen eine gediegene Perſönlichkeit“. Die Datierung um 1470 iſt 
richtig, ebenſo die Charakteriſierung der Seeſchiffblätter. Als Para⸗ 
digmen und Typen bringt Schulz in ſeinem Buche „Deutſches Leben“, 
Bd. 2 p. 576 ff. Abbildungen der Fußſoldaten L. 28 und L. 29, 
p. 586 ff. Abbildungen der Reiter L. 24— L. 27, p. 599 eine ſolche der 
Zelte L. 22 und 2.23 und p. 606 ff. der Schiffe L. 32 und L. 33. Bei 
Kervin de Lettenhove in ſeinem Buche „La Toison d'or“, Bruxelles 
1907, findet ſich eine Abbildung des Zeltes L. 32, wohl irrtümlich als 
das des Herzogs. H. Huth bildet in ſeinem Buche: Künſtler und 
Werkſtatt der Spätgotik, Augsburg 1923, Taf. 13, das Retabelblatt 
L. 60 als Paradigma ab. 

Dieſen kurzen Erwähnungen ſteht die eigentliche ſpezielle Lite⸗ 
ratur über den Meiſter W & gegenüber, zu der zu bemerken iſt, daß 
unter ihr eine eigentliche ſtilkritiſche Würdigung nicht zu finden iſt. 
Die Autoren ſind überwiegend Graphik-Spezialiſten, die das Werk 
von der rein graphiſchen Seite aus behandeln. Dieſe Betrachtungs⸗ 
weiſe liefert wohl das Material in präziſeſter und lückenloſer Voll⸗ 
ſtändigkeit, die ja doch überhaupt die Grundlage für jede weitere Be⸗ 
arbeitung gibt, ohne es jedoch vom Standpunkt des ſtilkritiſchen Kunſt⸗ 
hiſtorikers zu würdigen. Das war ja der eigentliche Inhalt dieſer 
Arbeit, mit der eine kunſthiſtoriſche Eingliederung von Künſtler und 
Werk in die Entwicklung der Geſamtkunſt der Zeit erreicht werden 
ſollte. 

An der Spitze dieſer Literatur ſteht, ſowohl an Gründlichkeit wie 
an Zuverläſſigkeit der Forſchungsweiſe, die Einleitung, die M. Lehrs 
ſeiner Publikation des Meiſters WA, Dresden 1895, vorangeſtellt 
hat. Es war im Laufe der Unterfuchung immer wieder auf ſie zurück⸗ 
zukommen. Sie enthält auch eine ſehr eingehende Angabe und 
Würdigung der geſamten in Frage kommenden älteren Graphik⸗ 
Literatur vor 1895, aus der nur die Namen Bartſch, Paſſavant 
Heinecken, Renouvier, Waagen, Willſhire genannt jeien, jo daß hier 
unterbleiben kann, ſie im einzelnen aufzuführen, zumal ſie äußerſt 
lückenhaft und dürftig und durch die Arbeit von Lehrs weit über- 
holt iſt. 
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Nach dieſer Publikation von Lehrs erſchienen dann noch einige 
Werke, in denen der Meiſter W A behandelt worden iſt. Zunächſt 
das Buch von P. Kriſteller, Kupferſtich und Holzſchnitt, Berlin 1905. 
Er erwähnt den Meiſter WA auf p. 78, ohne ſich näher mit ihm zu 
beſchäftigen. Lobende Erwähnung findet das Werk des Meiſters 
W in A. M. Hinds Buch: A History of Engraving and Etching, 
London 1923, doch beſchränkt ſich die Beſprechung auf die Feſtſtel⸗ 
lung ſeiner Beziehungen zu dem Meiſter E. S. und zu Israhel 
v. M. und auf ein Lob ſeiner Fähigkeiten im allgemeinen. Wurz⸗ 
bach bringt in ſeinem Niederländiſchen Künſtlerlexikon, Wien 
1911, Bd. 8 p. 227 und 291 die Sypotheſe, daß ſich hinter dem 
WA fein Einzelſtecher, ſondern eine Verlagswerkſtatt verberge, 
die Buchſtaben und Zeichen als Verlagsſignum hätte, und löſt 
ſo das ganze Werk in verſchiedene Hände auf. Dabei ſchreckt er 
vor keiner Behauptung zurück, jo, wenn er in Bd. 2 p. 528 ganz grund- 
los das Wein zwei B auflöjt und damit die Perſonalunion mit einem 
Miniaturiſten Vgo Voſor herſtellt. Dieſe Anſicht iſt bereits be- 
ſprochen worden. Einzig ſeine Datierung auf 1460/80 iſt einiger- 
maßen richtig. Rein gefühlsmäßig begründet iſt auch ſeine an ſich 
ſehr richtige Vermutung, daß die Tafel des M. Broederlam in Dijon 
für die Raumanlagen des WA heranzuziehen wäre, für die er aber 
den wiſſenſchaftlichen Nachweis ſchuldig bleibt. Sein Angriff auf 
Lehrs iſt, wie aus den obigen Ausführungen hervorgeht, völlig halt— 
los. Aberraſchend iſt das Ergebnis, zu dem E. Béné zit in ſeinem 
Diktionnaire, Paris 1924, Bd. 3 p. 1026 kommt. Er identifiziert die 
Signatur des W. mit dem Zeichen A ohne weiteres mit dem Minia⸗ 
turiſten Vrelant und betrachtet ſie ſcheinbar einfach als die des 
Vrelant. Leider ließ ſich keine Begründung dafür ausfindig machen. 
Dann nennt er Bd. 3 p. 179 einen Maitre W. ou le maitre au 
Pignon, niederländiſcher Stecher, 15. Jahrhundert, unbekannter 
Schule, den er als ſehr tüchtig bezeichnet. Er habe ſich in der Sormen- 
ſprache an den Meiſter der Liebesgärten angeſchloſſen und 67 Platten 
geſtochen, davon / ſigniert. Das ſcheint der Meiſter WA ſein zu 
ſollen. Doch iſt die Angabe dürftig genug. Sehr ausführlich geht 
dagegen A. J. Delen in ſeiner „Histoire de la Gravure“, Paris 
1924 355), p. 121 ff. auf den Meiſter WA ein. Für das Graphiſche 
hält er ſich im allgemeinen an Lehrs, deſſen Forſchungen eben für 
dieſes ganze Kunſtgebiet grundlegend ſind. Im übrigen gibt Delen 
eine ganz kritikloſe Kompilation alles deſſen, was bisher über den 
Stecher geſchrieben oder vermutet worden iſt. Dabei enthält er ſich 
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ziemlich einer eigenen Stellungnahme, außer in ganz kraſſen Fällen. 
So lehnt er allerdings die Voſor-Hypotheſe Wurzbachs energiſch 
ab, führt jedoch deſſen Aufteilungstheorie kritiklos an. Sein „Ein⸗ 
druck“, daß der Meiſter W nach Brügge gehöre, ift zutreffend, 
daß er „ohne Zweifel“ Goldſchmied war, iſt möglich, daß er auch 
Architekt war, vermutet Delen nach den anderen Vorlageſtichen, ohne 
mit ihnen eigentlich etwas anfangen zu können. Daß die E. 6. 
Retuſchen von der Hand des Iſrahel v. M. ſind, iſt ihm nicht bekannt. 
Zum Schluß geſteht er, daß das Problem des Meiſters W noch 
„tres complexe et très obscure“ ſei. „Faute d' éléments nou- 
veaux nous ne pouvons l'exposer ici dans son état actuel que 
d'une facon sommaire.“ In dieſem Sinne folgt eine Würdigung und 
der Verſuch einer Eingliederung des Werkes in die Geſamtentwick⸗ 
lung von Graphik und Malerei, die ebenſo oberflächlich wie im ein⸗ 
zelnen unzutreffend iſt, wie ſich aus allem, was bisher ausgeführt, 
leicht feſtſtellen läßt. Der jüngſte Verſuch, das Problem WA zu 
löſen, ſtammt von einer Seite, die nicht von der ſpeziellen Graphik⸗ 
forſchung ausgeht, ohne daß man ſie als eigentlich wiſſenſchaftlich⸗ 
kunſthiſtoriſch bezeichnen könnte. In ihrem Buche, Meiſter E. S. und 
die Schongauer, Köln 1926 35°), behandelt Frau A. Peſtalozzi⸗Pfyffer 
auf p. 43 ff. auch den Meiſter WA eingehend, ebenfalls geſtützt 
auf die Lehrsſche Publikation. Richtig ſind die Feſtſtellungen über 
die Beziehungen zu dem Meiſter E. S. und zu Schongauer, auf die 
ja ſchon Lehrs hingewieſen hat. Daß auch ſie noch nichts davon 
weiß, daß die E. S.⸗Retuſchen nicht von der Hand des WA ind, 
iſt erſtaunlich. Daraus, wie aus der techniſchen Beeinfluſſung des 
durch den Meiſter E. S. konſtruiert die Verfaſſerin nun, daß 
unſer Meiſter ein Schüler des E. S. geweſen ſei, und ſchließt daran 
ſofort die überraſchende weitere Konſequenz, daß er ein Mitglied der 
Familie Schongauer, und zwar Margarete, des berühmten Martins 
Schweſter, geweſen ſei, was ja durchaus der Tendenz des ganzen 
Buches entſpricht. Nicht nur, daß die S-förmige Bildung des einen 
Löwenſchweifes auf dem Wappenblatt L. 44 ganz klar darauf hin⸗ 
weiſt, daß der Name des Stechers mit S beginnen muß, auch das 
vermeintliche We iſt nur ein umgedrehtes M, da Margarete das ganze 
Werk als Geſellin ſtach, als ſolche aber nicht mit dem richtigen Namen 
M ſignieren durfte. Auf dem Stammbaum 2.1, eine „tüchtige“ 
Leiſtung, vereinigt ſich die ganze Familie vom Großvater E. Schon⸗ 
gauer bis zur begabten Enkelin Margarete, wobei Stellung, Blicke 
und Handbewegungen der Einzelnen uns ein überzeugendes Bild der 
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Gliederung innerhalb der Familie Schongauer geben. Da der Vater 
Kaſpar und der Sohn Ludwig ihre Bärte in der dargeſtellten Form 
und Länge nur zwiſchen 1457 und 1460 ſo getragen haben, iſt die 
Entſtehungszeit des Blattes geklärt. Vater Kaſpar kommt zweimal 
vor, einmal mit etwas längerem, dann mit etwas kürzerem Bart, 
was, wie man leicht einſieht, daher kommt, daß „das Stechen einer 
jo großen Platte eine geraume Zeit in Anſpruch nimmt“. Zu be- 
dauern iſt das Fehlen von Paul und Georg, die gerade auf Reifen 
waren, vielleicht wandernd. Zu bedauern iſt aber faſt noch mehr, 
daß hier dieſe Stichproben aus dem Buche genügen müſſen, die, wenn 
Zeit und Raum ausreichten, auf das Amüſanteſte vermehrt werden 
könnten. Jedoch dürften die zitierten Argumente bereits zur Ge—⸗ 
nüge dargetan haben, wie dieſe Unterſuchung über den Meiſter 
wiſſenſchaftlich zu werten iſt. Abgeſehen davon, daß der Verfaſſerin 
die wichtigſten kunſthiſtoriſchen Kenntniſſe fehlen, ſteht ſie jeder 
irgendwie wiſſenſchaftlich gearteten Arbeits- und Denkweiſe jo un⸗ 
endlich fern, daß ihre Ergebniſſe über einen gewiſſen Gemütswert 
gar nicht hinausgehen können. So iſt das immerhin feſſelnd zu 
leſende Buch jedenfalls dem intereſſierten Laien zu empfehlen. 
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Anmerkungen. 


) Für dieſe einleitenden Bemerkungen dienten folgende Werke: 
J. Huizinga, Herbſt des Mittelalters, München 1924. Daſelbſt eine Fülle von 
Aufſchlüſſen über die geſamte geiſtige Lage von Beginn des Mittelalters 
ab, wie auch über Hof, Adel und das aufkommende Bürgertum. K. Pirenne, 
Histoire de Belge, Gotha 1899, 1902, 1907, 1913, 4 Bde., für das Geſchicht⸗ 
liche. Dazu ferner: O. Cartellieri, Am Hofe der Herzöge von Burgund, 
Baſel 1926. — Aber die kunſtgeſchichtliche Situation Burgund — Niederlande — 
Frankreich — Deutſchland — Italien unterrichtet eingehend E. Lüthgen, Die 
Niederrheiniſche Plaſtik, Straßburg 1917, beſ. Kap. II VII, mit Analyſen 
der einzelnen Stile und mit vielen Feſtſtellungen über Künſtler⸗ und Werk: 
ſtattverhältniſſe. Daſelbſt auch umfaſſende Literaturnachweiſe für die in 
dieſer Arbeit nur angedeuteten Probleme der verſchiedenen Seiten des 
burgundiſchen Staats- und Stilaufbaus. Daneben H. Karlinger, Die Kunſt 
der Gotik, Berlin 1927, p. 124 ff. — Für die Künſtlerwanderung: W. Haufen- 
ſtein, Tafelmalerei der alten Franzoſen, München 1923, für die Malerei; 
A. Humbert, La sculpture sous les Ducs de Bourgogne, Paris 1913, für die 
Plaſtik. Daſelbſt eine Fülle von Beiſpielen. — Zu der Frage der Vorlage— 
bücher der wandernden Handwerker: P. Clemen, Von den Wandmalereien 
auf den Chorſchranken des Kölner Domes, Wallraff ⸗Richartz⸗Jahrbuch, Köln 
1924, I p. 52 ff. mit weiterer Literaturangabe. Dazu auch: P. Clemen, Die 
Kunſthiſtor. Ausſtellung zu Düſſeldorf 1904, München 1905, Einleit. Ste. XIV, 
über Werkſtattbetrieb und Werkſtattvorlagebücher. — Nachdrücklicher Hin- 
weis auf den Einfluß der Export⸗Artikel, angedeutet bei Clemen a. a. O. p. 53, 
bei Lüthgen a. a. O. p. 97. — Zu der weitgreifenden Frage der Beziehungen 
Englands zu Flandern und Frankreich, die hier nur andeutend geſtreift 
werden konnten, umfaſſender hiſtoriſcher und kunſtgeſchichtlicher Aberblick bei 
Clemen a. a. O., mit reicher Literaturangabe. Dazu für die Architektur 
P. Clemen, Repertorium f. Kunſtw. XXIV p. 62 ff. mit Literaturnachweis. Zu 
Politik und Handel wurde noch die Autopſie der Hofkünſtler als wohl 
weſentliches Moment für die Abernahme konſtruktiv-architektoniſcher Elemente 
hinzugefügt. — Zu der innigen Verflechtung Frankreichs mit Burgund wie 
für die wandernden Künſtler am burgundiſchen Hof: Dehio — von Bezold, 
Die kirchliche Baukunſt des Abendlandes, Stuttgart 1901, II Kap. 2 Abſchn. 5 
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p. 194. — Aber den originalen oder nicht originalen Charakter von Gold- 
ſchmiedearbeiten iſt im Verlaufe der Arbeit des öfteren mit Belegen zu reden. 
Aber das, was von der Kunſt Rogiers v. d. W. und ihrer Stellung zu fagen 
war, ſiehe M. J. Friedländer, Die altniederl. Malerei, Berlin 1924— 1926, 
II p. 44 ff. Aber Rogier v. d. W. als Gotiker und über feine europäiſche 
Bedeutung ſiehe auch W. Burger, Rogier v. d. Weyden, Leipzig 1923, p. 59. 


2) Für die Architektur grundlegend: C. Enlart, Manuel d’Archeologie 
francaise, Paris 1902, $ XV p. 586 ff. und 1920, SIV p. 646 ff. und in 
A. Michel's Histoire de l'art, Paris 1901, Livre V Cap. 1 p. 5-32; E. Viollet⸗ 
le⸗Duec, Dictionnaire Raisonn& de l Architecture francaise, Paris o. J.; T. G. 
Jackſon, Gothic Architecture, Cambridge 1915, II Kap. XXII p. 138 ff. Daſelbſt 
neben zahlreichen Beiſpielen eine Menge Hinweiſe zu der Frage England — 
Frankreich — Flandern. — Dehio — v. Bezold, op. eit. II Kap. 2 Abſchn. 5 
p. 190ff. Dazu Tafeln Bd. IV. — Abbildungsmaterial, aus dem die Beiſpiele 
ausgewählt wurden: Für Frankreich: C. Martin, L'art Gothique en France, 
Paris o. J., Ser. I; Rouffel, Monuments Historiques, Paris o. J., Bd. I.; 
L' Architecture Francaise, Paris o. J., Editeur A. Guerinet (abgekürzt: 
Guer.) Bde. I. II, III. und Nouvelle serie, Paris o. J. (abgekürzt: Guer. n. s.) 
Bde. I, II: C. Gurlitt, Die Baukunſt Frankreichs, Dresden o. J., Bde. I, II; 
Baudot-Perrault-Dabot, Les Cathedrales de France, Paris o. J. (abgekürzt: 
Baudot), Bde. I. II; Baudot-Perrault-Dabot, Archives de la Commission 
des Monuments Historiques, Paris b. J., Bde. I-III (abgekürzt: Monum.); 
Le Moyen-Age monumental et arch&ologique (abgekürzt: Moyen- age) Bde. I 
u. II; P. Vitry, Hotels et maisons de la Renaissanc Francaise, Paris o. J., 
Bd. I. — Oetailaufnahmen bei Th. H. King, The study book of Mediaeval 
Architecture and Art, Edinburgh 1893, I. Für die Niederlande: J. J. van 
Bſendyck, Monuments classes 1880/81, 5 Bde.; Dehio — v. Bezold op. eit. 
p. 178 u. p. 195. 


2) Siehe Enlart a. a. O. 
) Siehe Jackſon a. a. O. 
5) Siehe Viollet⸗le⸗Duc a. a. O. 
e) p. 602 fig. 328. 
) Martin pl. XLI-XLIV mit Detailaufnahmen; Monum. pl. I, pl. 78. 
8) Martin pl. LIX; Moyen-age pl. 255; Guer. n. s. II pl. 3; Vitry !] pl. 9, 
pl. 12, pl. 13. 
9) Martin pl. LIX; Guer. I pl. 54, pl. 128. 
10) Jackſon pl. CXXIII; Moyen- age pl. 339. 
1) Martin pl. XXXV u. pl. XXXVI. 
12) Martin pl. I-IV mit Detailaufnahmen. 
23) Martin pl. LI. 
14) Jackſon pl. CXXXVI; Guer. n. s. I pl. 6; Vitry I pl. 16. 
15) Martin pl. XL VIII. 
16) Martin pl. IV. 
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47) J. Laran, La cathedrale d’Albi, Paris o. J., m. 48 Abb.; Gurlitt II 
Taf. 64; Karlinger a. a. O. p. 240. 

18) p. 603 fig. 329. 

19) z. B. a. a. O. p. 149. 

20) p. 150 fig. 183 a, b, 184, pl. CXXXI. 

9) Martin pl. LXIII bis pl. LXVIII mit Detailaufnahmen; Jackſon pl. 
CXXXIV; Moyen-Age pl. 260; Monum. I pl. 95. 

22 Enlart p. 612 fig. 340; Viollet⸗le⸗Oue II p, 534 fig. 486. 

2% Beiſpiele: VPſendyck pl. 72, 83, 85, 94, 95. 

21) Abb. bei H. Kehrer, Alt⸗Antwerpen, München 1917, Nr. 57—59, 61 
und in E. Bruylant, La Belge illustree, Brux. o. J.; H. Hymans, Anvers 
p. 461 u. 484. 

25) Abb. hergeſtellt durch den Deutfchen Denkmalſchutz im Kriege, zurzeit 
im Archiv f. Denkmalpflege, Bonn. 

2e) Laran p. 67; Guer. n. s. I pl. 2 und in A. Springer, Handbuch der 
Kunſtgeſchichte, Leipzig 1909, p. 306 Nr. 409. 

27) V. Nodet, L'eglise de Brou, Paris o. J., mit 40 Abb. 

25) Baudot II pl. 38, pl. 39. 

20) Guer. III, pl. 206, pl. 182. 

20) Springer p. 308 Nr. 411; Gurlitt II Taf. 66; Guer. II pl. 38 Moyen- 
age pl. 243. 

) III p. 276, Abb. p. 277 Nr. 22. 

52) Baudot II Taf. 141; Gurlitt I pl. 86. 

5) Martin pl. LXX; Gurlitt II Taf. 180; Boudot I Taf. 7. 

) A. Boinet, La Cathedrale de Bourges, Paris o. J., mit 49 Abb. 

25) Gurlitt II Taf. 64. 

% Martin LXIV; Detailaufnahmen bürgerl. Bauten in Bourges, bei 
Hardy-Gandilhon, Bourges, Paris 1912, mit 123 Abb. 

37) Martin pl. XXXV. 

38) Martin pl. LIV. 

20) Gurlitt I Taf. 5; Moyen- age pl. 271. 

4%) Boinet p. 49; Moyen-age pl. 206; Baudot I pl. 35. 

) G. Durand, Monographie del Eglise Notre Dame Cathedrale d' Amiens, 
Paris 1901, I pl. 9; Karlinger p. 223 Baudot I pl. 7; Martin pl. LXXIII. 

) Abb. bei F. Hoeber, Die Kathedrale Notre Dame in Tournai, in 
P. Clemen, Belgiſche Kunſtdenkmäler 1 Nr. 27 u. Nr. 29. 

45) C. Enlart, Rouen, Paris 1910, p. 62, 63; Guer. I pl. 24; Moyen-age 
I pl. 50, pl. 56, pl. 169, pl. 217; Karlinger p. 236, p. 237. 

D. p. 588. 

5159. 

4%) Siehe dazu: D. Bierens de Haan, Het Houtsnywerk, Haag 1921. 

) Gurlitt II Taf. 16; Guer. I pl. 43; Detailaufnahmen Guer. I pl. 124. 

4%) Laran p. 63; Gurlitt I Taf. 8, II Taf. 39; Baudot ! pl. 4; Guer n. s. 
Ip 2. 
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49) Nodet p. 63, p. 49; Guer. III pl. 212, pl. 194; Moyen-age I pl. 5. 

0, H. Hymans, Gent und Tournai, Leipzig 1902, Nr. 19; Bſendyck 
1881 pl. 21. 

51) Wenzel Dietterlin, Le livre de l' architecture, Paris 1862. 

52) G.⸗M. Oppenord, Oeuvres, Paris. 0 

53, Die in Brüſſel befindlichen Altarſchreine find im: Musees royaux 
du Cinquantenaire, die von Hackendover, Leau und Lombsek in Gipsabgüſſen, 
die übrigen Originale. Der Altar von Saluees befindet ſich im Stadtmuſeum. 
Die Schreine von Herenthals und Gheel an Ort und Stelle, ebenſo die Mehr 
zahl der angeführten ſüddeutſchen Altarſchreine. — Für die Altarſchrein⸗ 
unterſuchung: J. Braun, Der chriſtliche Altar, München 1924, I Abſchn. 5, 
IV, 3 p. 345 ff.; Münzenberger⸗Beißel, Zur Kenntnis und Würdigung der 
mittelalterlichen Altäre Deutſchlands, Frankfurt 1895 — 1905, 2 Bde. mit 
reichſtem Abbildungsmaterial. Text nicht ſehr zuverläſſig (abgekürzt: Beißel); 
Johnny Roosvaal, Schnitzaltäre in ſchwediſchen Kirchen und Muſeen, Straß⸗ 
burg 1903, mit Detailaufnahmen, beſ. für die hier beſprochenen Gruppen in 
Frage kommend; M. Schuette, Der ſchwäbiſche Schnitzaltar, Straßburg 1907, 
für Süddeutſchland, mit Tafelband; E. Lüthgen op. eit. X p. 311 ff. Daſelbſt 
auch über das Verhältnis Brüſſeler zu Antwerpener Altarſchreinen und zu 
Deutſchland. Mit Literaturverzeichnis für dieſes Gebiet. 

54) Siehe die zahlreichen Abb. bei Beißel. 

55, Siehe die Zuſammenſtellung von Amrißtypen bei Braun a. a. O. 
p- 352. 

56) Roosvaal p. 9. 

57) Beißel II Bl. 11; RNoosvaal p. 14. 

5s) Abb. dieſer anonymen Stücke nicht erhältlich, wie überhaupt für dieſe 
Anterſuchung brauchbare Aufnahmen nur ſelten auffindbar waren. Die 
gemachten Feſtſtellungen beruhen auf Autopſie. 

59) Beißel II Lief. Bl. XV, 2. 

60) Beißel I Bl. 23. 

61) Beißel II Bl. 4. 

62) Roosvaal p. 9ff., Abb. Nr. 3, und in A. Humbert op. cit. pl. 33. 
Darüber auch Deftree in Zeitſchr. f. chriſtl. Kunſt 1893 p. 182. 

6) Abb. Marchal, La sculpture et les chefs d' Oeuvre de l’orfeverie 
Belgique, Brüſſel 1895, pl. III p. 212. 

44) Roosvaal p. 40 ff., Abb. Nr. 49 und in Beißel II Bl. 21. 

65) Abb. Marchal a. a. O. pl. IV p. 232. 

600 Roosvaal p. 20 ff., Abb. Nr. 11; Beißel II Bl. 3. 

62) Roosvaal p. 34. 

6s) Abb. in Les arts anciens de Flandre, Brügge 1912, V p. 126. 

6% Roosvaal p. 27ff. 

70) Nr. 11. 

21) Siehe auch Beißel passim, be. Einleitung Bd. II, die auch für das 
Folgende weſentlich iſt. Ebenſo Lüthgen op, eit. passim. Vgl. die Anm. 53. 
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72) Auch dafür ſiehe Beißel II, Einleitung p. 40ff. Viele Abb. bei 
Schuette a. a. O. 

23) Beißel II Bl. 30 u. 31. 

74) Beißel II Bl. 19. 

25) Beißel II Bl. 51. 

26) Beißel II Bl. 53. 

77) Beißel II Lief. XVII Bl. 2. 

78) Beißel I Bl. 75. 

29) Beißel II Bl. 52. 

80) Beißel II Bl. 47. 

81) Beißel I Bl. 71. 

82) op. cit. p. 4 ff. 

83) Noosvaal p. 16 ff., beſ. p. 17. 

84) Siehe die Anm. 62. 

85) Siehe Roosvaal p. 20 ff. 

86) Roosvaal p. 7, Abb. Nr. 1; Humbert a. a. O. pl. 22. 

67) Noosvaal p. 8, Abb. Nr. 2, und in Humbert a. a. O. pl. 22. 

88) Siehe Roosvaal p. 40 ff. 

8) op. cit. p. 14. 

90) Siehe die zahlreichen Abb. bei Vſendyck, Martin und in Monum. 

„) M. Lehrs, Geſchichte und kritiſcher Katalog des deutſchen, nieder: 
ländiſchen und franzöſiſchen Kupferſtichs im XV. Jahrhundert, Wien 1908. 

92) W. Pinder, Zur Vermittlerrolle des Meiſters E. S., Zeitſchrift f. 
bild. Kunſt 1921 p. 129, und: Lehren des frühen Kupferſtichs für die Ge- 
ſchichte der deutſchen Plaſtik, im Volkmann⸗Sonderheft des Archivs für 
Buchgewerbe u. Gebrauchsgraphik, Leipzig 1926, p. 29. 

2) z. B. A. Schmid, Kopieen nach Kupferſtichen .., in Rep. f. Kunſt⸗ 
wiſſenſch. XV, 1892, p. 19. Dazu auch das Vorwort bei A. Brinkmann, 
Die praktiſche Bedeutung der Ornamentſtiche, Straßburg 1907, mit vielen 
weiteren Hinweiſen und Literaturangabe. 

94) Vergleichsmaterial dazu bei Lehrs in Bd. II des angeführten 
Kataloges S. 15 ff. 

95) Zitiert werden die Nummern der Lehrs⸗Publikation, Tafelband II 
des angef. Kataloges, dem eine Konkordanz beigegeben iſt. Vgl. auch 
M. Geisberg, Der Meiſter E. S., Leipzig 1924. 


9e) Abb. unter dieſen Katalognummern in der großen Geſamtpublikation 
aller Stiche des Meiſters E. S. von M. Geisberg, Berlin 1924. 

N) Siehe die Einleitung Bd. II des angef. Kataloges. 

9s) Lehrs Katalog Tafelband 1 Nr. 99. 

99) Tafelband III Nr. 258. 

100, Daſelbſt IV Nr. 338/39. 

10) Lehrs I p. 304. Geisberg hält ihn für einen „ſüdlichen Nieder⸗ 
länder“, in Anfänge des Kupferſtichs, Leipzig 1923, p. 73. 
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102) M. Geisberg, Der Meiſter der Berliner Paſſion nnd Israhel v. M., 
Straßburg 1903, p. 16 ff. Vgl. auch: Anfänge p. 78 ff. 

103) M. Geisberg daſelbſt p. 9, und in Anfänge des deutſchen Kupfer⸗ 
ſtiches, Leipzig 1924, p. 74. 

104) Lehrs angef. Katalog Tafelband I Nr. 112. 

105) Publikation von W. F. Creeny, Illustrations of incised Slabs, 
London 1891. 

106) Creeny p. 37. 

107) Creeny p. 50. 

108) Creeny p. 56. 

109) Abb. bei H. Bouchot, La peinture en France, Paris o. J., pl. 63 
bis 65 und bei Hauſenſtein op. cit. Nr. 19. 

110) Abb. bei F. Winkler, Die flämiſche Buchmalerei, Leipzig 1925 
(zit.: Winkler B.) Taf. 86. 

111) Für die altniederländiſche Malerei: M. J. Friedländer, Die alt⸗ 
niederl. Malerei, Berlin 1924 —26, 4 Bde.; F. Winkler, Die altniederl. 
Malerei, Berlin 1924 (zitiert Winkler M.), beide mit Abb. und Literatur⸗ 
nachweiſen. Abb. auch bei E. Heidrich, Altniederländiſche Malerei, Jena 1910; 
Fierens⸗Gevaert, Les Primitifs Flamands, Bruxelles 1908, 4 Bde. 

112) Winkler B. Taf. 2; Friedländer I Taf. XXVII; Winkler M. Ste. 38. 

113) Winkler M. Taf. 30; Friedländer I Taf. XXI; Heidrich Taf. 17; 
Karlinger Taf. XLI. 

11) Winkler M. Taf. 54; Friedländer II Taf. LIX; Heidrich Taf. 25. 

115) Winkler M. Ste. 93; Friedländer III Taf. XXIV; Heidrich Taf. 51; 
Fierens⸗Gevaert pl. LI; Karlinger p. 561. 

11e) Winkler B. Taf. 2; Winkler M. Ste. 39; Friedländer I Taf. XXIX. 

117) Winkler M. Ste. 44; Friedländer I Taf. XXXIIIz Heidrich Taf. 12. 

118) Winkler M. Ste. 81; Burger, Roger Taf. 39; Fierens⸗Gevaert 
pl. XXVIII. 

119) Winkler M. Ste. 83; Friedländer II Taf. XLIIz Heidrich Taf. 31. 

120) Winkler M. Ste. 77; ſiehe auch Burger, Roger Taf. 4. 

121) Winkler M. Nr. 40. 

122) Winkler M. Ste. 78; Heidrich Taf. 34—37; Karlinger p. 558. 

128) Winkler M. Ste. 88; Friedländer III Taf. III. 

124) Hauſenſtein Taf. 20, Taf. 21; Karlinger p. 571. 

125) Friedländer IV Taf. LIII. 

126) Das für dieſe Arbeit in Frage ſtehende Problem fand ſich in Den 
allgemeinen Darſtellungen nirgends eingehend behandelt. Dazu ſiehe: 
A. Grieſebach, Architekturen auf niederländiſchen und franzöſiſchen Gemälden 
des XV. Jahrh., in Monatshefte f. Kunſtwiſſenſchaft 1912 p. 207 u. p. 254; 
H. Jantzen, Das Niederländiſche Architekturbild, Leipzig 1910. Am ein⸗ 
gehendſten: V. Wallerſtein, Die Raumbehandlung in der oberdeutſchen und 
niederl. Tafelmalerei der 1. Hälfte des XV. Jahrhunderts, Straßburg 1909. 
Dort der Hinweis auf das Raum „Syſtem“ bei Broederlam. Siehe u. 
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Anm. Nr. 131. Vgl. auch als intereffante Parallele das Raumgefüge auf 
dem Engelkonzert des Iſenheimer Altars von Grünwald. 

127) Abb. hergeſtellt durch den Deutſchen Denkmalſchutz im Kriege, 
zurzeit im Archiv für Denkmalpflege, Bonn. 

128) Daraus Abb. F. Winkler, Die nordfranzöſ. Malerei .. „ in Clemen, 
Kunſtdenkmäler I Taf. 35 Abb. 282. 

120) Vgl. dazu Lüthgen a. a. O. Kap. III, bei. p. 61 ff. 

130) Abb. in: Burlington fine arts club Exhibition 1908 pl. 138. 

131) Dieſe Rückführung ſchon bei Wallerſtein a. a. O. p. 83. Daſelbſt 
der Hinweis auf J. Kern, Die Grundzüge der linear-perſpektiviſchen Dar⸗ 
ſtellung in der Kunſt der Gebr. v. Eyck und ihrer Schule, Leipzig 1904, p. 24. 
Kern zeigt dieſes Syſtem Broederlams im Rahmen der geſamten Perſpektive⸗ 
und Raumentwicklung in Italien und den Niederlanden. Hinweis auf 
Siena und Giotto. Perſpektiviſcher Riß Tafel L Hier auch die neue Wen⸗ 
dung der Tafelmalerei von Jan v. Eyck ab. Aufgenommen von Wallerſtein 
a. a. O. p. 84 ff. Literaturangabe bei Kern. Für Italien ſiehe P. Zucker, 
Raumdarftellung und Bildarchitekturen im Florentiner Quattrocento, Leipzig 
1913, wo allerdings die hier unterſuchte Frage nicht ausführlich behandelt 
iſt. Amfaſſender Literaturnachweis. 

132) P. Toesca, La Pittura e la Miniatura nella Lombardia, Milano 1912. 
Siehe dazu auch als gutes Beiſpiel das Wein⸗Wunder⸗Fresko des A. Vene⸗ 
ziano in Piſa. Abb. bei Karlinger p. 592. 


182) Hinweis auf dieſe Tatſache und ihre außerordentliche Bedeutung 
bei Lüthgen a. a. O. p. 9; Wallerſtein a. a. O. p. 82; Hauſenſtein a. a. O. p. 5; 
Karlinger a. a. O. passim und bei anderen. 

154) Tafelband II des angef. Kataloges von Lehrs. 

135) F. Dettloff, Der Entwurf von 1488 zum Sebaldus-Grab, Poſen 1915, 
Tafeln II, III, IV, V, worauf auch der des Meiſters WA, XVII, XIX; Bei- 
ſpiele auch bei H. Huth, Künſtler und Werkſtatt der Spätgotik, Augsburg 1925, 
z. B. Taf. 28. Dazu J. Burckhardt, Aber die Goldſchmiederiſſe der öffent⸗ 
lichen Kunſtſammlungen zu Baſel, Baſler Taſchenbuch 1864, Jahrg. XII 
p. 96—122. 

ang, D. p. 41. 

137) Vgl. die Monſtranz der Pfarrkirche in Lorch. Abb. bei F. Luthmer, 
die Bau- u. Kunſtdenkmäler des Rheingaus, Frankfurt 1907, Fig. 102. 
Dazu auch z. B. eine ſolche in Tegernſee i. B. 

138) Eine reiche Menge von Beiſpielen in den angeführten Reproduf- 
tionswerken des Kunſtgebietes. 

139), Abb. bei Beißel I Bl. 80. 

140) Bol, nähere Ausführungen dazu p. 79 f. 

14) Vgl. die anſchaulichen Schilderungen Huizingas a. a. O. p. 348. 

142) op. cit. beſ. Kap. XVIII: „Die Kunſt im Leben“. Vgl. dazu auch 
Cartellieri op. cit. p. 148 ff. u. p. 167 ff. 
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143) Bol, die Schilderung eines Kronleuchters, an dem ein Drache 
Flammen und Noſenwaſſer ſpeit, bei Cartellieri a. a. O. p. 178. 

144) M. Lehrs, M. Schongauer, Berlin 1914, Taf. LXVI. Siehe auch 
Tafelband V des angef. Kataloges. | | 

145) Abb. bei Bſendyck 1881 pl. 58 und bei J. de Boſſchere, La sculpt. 
Anvers, Brux. 1909, Fig. 31. 

146) Vgl. die angef. Lehrs⸗Katalog⸗Publikation. 

147) Abb. bei A. Peſtalozzi⸗Pfyffer, Der Meiſter E. S. und die Schon- 
gauer, Köln o. J., Bl. 33. 

148) So Brinkmann a. a. O. p. 92 ff.; Geisberg, Anfänge der K.; 
P. Jeſſen, Der Ornamentſtich, Berlin 1920, p. 7. 

140) z. B.: Sammlung R. v. Kauffmann Bd. III; Sammlung Bourgeois 
Freres u. a. m. 

150) 3. B.: Die Kunſtwerke der Schatzkammer des Öfterreichifchen Kaiſer⸗ 
hauſes, Wien o. J.; Fr. Witte, Der Domſchatz zu Osnabrück, Berlin o. J.; 
L. Paluſtre, Le Tresor de Treves, Paris o. J.; E. Aubert, Trésor de 
Abbaye de Saint-Maurice d' Agaune, Paris 1872, u. a. m. A. Ilg, Gold- 
ſchmiedekunſt und Steinſchliff, Wien o. J. — Dazu auch: I Pollen, Gold 
and Silver Smiths Work in the South Kensington Museum, London 1878. 
Mit der fogen. „Dinanderie“ haben die Stiche des W nichts zu tun, 
ſchon deshalb nicht, weil dieſe Kunſt bereits 20 Jahre früher in der Haupt⸗ 
ſache zugrunde gegangen war. Siehe dazu: R. Graul, Die Dinanderie, 
in Dinant, Denkſchrift, München 1918, p. 155 ff. und Peltzer, Geſchichte der 
Meſſinginduſtrie u. der künſtl. Arbeiten in Meſſing in Aachen, in Zeitſchr. 
des Aachener Geſchichtsvereins 1908 Bd. 30. 

151) Herr Prof. Lüthgen übermittelte nach Beendigung dieſer Arbeit 
die neuere Anſicht Prof. Roſenbergs, daß dieſe Goldſchmiedeſtücke durchaus 
nach Antwerpen gehörten. Doch iſt es noch nicht gelungen, wirklich über⸗ 
zeugende Stücke in praktiſcher Ausführung nachzuweiſen. 

152) Illuſtrierte Geſchichte des Kunſtgewerbes, herausgegeben von 
G. Lehnert, Berlin o. J., Bd. I; Lüer⸗Creutz, Geſchichte der Metallkunſt, 
Stuttgart 1904, Bd. I u. II; Ch. J. Jackſon, History of English Plate, London 
1911, Bd. I u. II; T. H. King, Orfeverie et ouvrages en metal 1855; L. u. 
F. Crooy, L'orfèverie religieuse en Belgique, Brux.⸗Paris 1911. 

158) Die vor einiger Zeit aufgetauchte Ahr, die ſogen. Standuhr 
Philipps des Guten, ein Meiſterwerk burgundiſcher Hofgoldſchmiedekunſt, 
iſt leider ſtiliſtiſch deutlich älter als die Stiche des Meiſters WA (auf 
etwa 1435 angeſetzt), fo daß fie nicht als greifbare Parallele dienen kann. 
Vgl. dazu die Publikation mit vielen Abb.: E. v. Baſſermann⸗Jordan, Die 
Standuhr Philipps des Guten von Burgund, Leipzig 1927. 

154) Siehe die angeführten Werke über dieſes Gebiet. Dazu noch 
J. Guiffrey, La Peinture francaise des Primitifs, Paris o. J., Serie I u. II. 

155) Zeitſchr. f. chriſtl. Kunſt 1911, XXIV, p. 193 ff. m. Abb. 

156) Wittes Datierung auf 1480 —1500 ſcheint doch etwas weitgehend. 
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157) M. G. Terme, L'art ancien du pays de Liege (Expos. universelle 
de Liege 1905) pl. 38. 

158) Bouchot a. a. O. pl. LXV. 

150) z. B. der hl. Bernhard in Löwen, Friedländer Taf. XIV, oder 
Bouts Nachfolger, Chriſtus am Kreuz, Berlin, Friedländer Taf. X. 

160) Terme a. a. O. p. 37. 

10) Abb. bei J. H. Hefner⸗Alteneck, Koſtümgeſchichte, Frankfurt 1885, 
VI, 7, 368. 

102, Frdl. Mitteilung von Herrn Prof. E. Lüthgen. Abb. im illu⸗ 
ſtrierten Katalog des Muſeums. 

168) Lehrs Schongauer Taf. LVII und Tafelband V des angef. Kataloges. 

164) z. B. Lehrs angef. Katalog Tafelband II Nr. 214, 215. Siehe auch 
die angef. E. S.⸗Publikation von Geisberg. 

165) z. B. Lehrs Schongauer Taf. LXIX, Taf. LXX u. Tafelband V. 

166) J. Springer, A. Dürer, Kupferſtiche, München 1924, Nr. 30, 31. 

207) Hinweis auf Böblinger von K. Rathe, Ein Architekturmuſterbuch 
der Spätgotik, in Feſtſchrift der Nationalbibliothek Wien, 1926, p. 667 ff. 

168) Abb. nicht auffindbar. 

100) Zahlreiche Beiſpiele in Tafelband IV des angef. Kataloges von 
Lehrs. 

120) Desgl. Für dieſes ganze Gebiet weſentlich die eingehenden Anter⸗ 
ſuchungen v. L. Maeterlinck, Le genre satirique dans la peinture flamande, 
Bruxelles o. J., beſ. für dieſe Arbeit Kap. IX, Über die Beziehungen der 
Drolerien des Meiſters E. S., Schongauers, Israhels v. Meckenem u. a. zur 
Malerei. 

7) Abb. nicht auffindbar. Im Beſitz Prof. M. Roſenbergs befindet ſich 
eine kleine Metallkapſel, in Form und Ornament der Vorlage L. 67 ganz 
entſprechend. 

122) z. B. der Fiſchzug Petri in Genf oder der hl. Chriſtoph in Baſel. 
Abb. bei C. Glaſer, Die altdeutſche Malerei, München 1924, Nr. 89, Nr. 90, 
und in E. Heidrich, Die altdeutſche Malerei, Jena 1909, Nr. 24. 

178) Glaſer Nr. 64, Nr. 65; Heidrich Nr. 4, 7. 

74) Abb. bei C. G. Heiſe, Norddeutſche Malerei, Leipzig 1918, Nr. 34. 

125) Abb. bei M. C. Nieuwbarn, Hans Memling, Leipzig o. J., pl. 15— 17 
und in Fierens⸗Gevaert pl. CI pl. C II, pl. C V- C VIII. 

176) Heiſe Nr. 105. 

177) Friedländer Taf. XXV. 

178) Abb. hergeſtellt durch den Deutſchen Denkmalſchutz im Kriege, zurzeit 
im Archiv für Denkmalpflege, Bonn. 

129, R. Muther, Die deutſche Bücherilluſtration der Gotik und Früh⸗ 
renaiſſance, München u. Leipzig 1884, p. 89. Abb. bei A. Schulz, Deutſches 
Leben, Wien 1892, 2 Bde. II Fig. 668, 667. 

180) Schulz Fig. 663. Siehe auch die Anm. Nr. 292 dieſer Arbeit. 

181) Schulz Fig. 666. 
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182) R. v. Baſtelaer, Les estampes de Pieter Breughel, Bruxelles 1908, 
pl. 98—108. 

183) Nach M. Lehrs, Der Meifter WM, Dresden 1895, Einleit. p. 1 
Sp. 2. 

184) Fig. 664, 665. 

1 So Lehrs, Einleitung: 0 p. 2 Sp. 1. 

186) a. a. O. Kap. XVIII p. 349. 

187) Siehe daſelbſt. 

188) Ebenſo. ö 

160) Dieſe beiden Worte find nach liebenswürdiger Mitteilung von Herrn 
Prof. Frings damals übliche, internationale Ausdrücke, ſomit ſchwer feſtzu⸗ 
legen. Auch ihr Arſprungsgebiet kann hier nichts ausſagen. Vgl. dazu 
Verwijs⸗Verdam, Middelnederlandſch Woordenboek, Haag 1885, I p. 518 
und Schulz a. a. O. II p. 611 mit Literaturnachweis. 

190) Dieſelbe Anſicht bei Jeſſen, Ornamentſtich p. 17. 

101) Eine direkte Kopie nach L. 37 in Schedels Chronik z. B. weiſt v. Loga 
nach im Jahrbuch der preuß. Kunſtſammlungen XVI p. 228. 

192) Pſendyck 1880 pl. 3. 

103) Für Beiſpiele ſ. o. Anm. 88; vgl. auch in: Geisberg, Anfänge 
Tafel 41. 

194) Jan van Eyck war es natürlich nicht allein. Sein Name ſei hier 
als Exponent der ganzen Richtung genannt. 

195) Den beſten und eingehendſten Verſuch einer ſolchen brachte bisher 
H. Schneider in der unter Anm. 226 angef. Diſſertation, doch iſt dieſer noch 
keineswegs vollſtändig (p. 10— 21). 

196) Siehe die genannten Publikationen des Werkes. 

107) Gutes Beiſpiel: die Madonna im Hofe B. 32 Abb. Lehrs, Schon⸗ 
gauer Taf. XXIX. 

108) F. Winkler, Der Meiſter von Flémalle und Rogier v. d. Weyden, 
Straßburg 1913, p. 136 Anm. 2. Original abgeb. in Friedländer op. cit. Bd. II 
Taf. XXXVI u. Taf. LXXIV. Siehe auch Taf. LXXV Nr. 1081. Aber die 
Stellung dieſer Halbfigurendarſtellung im Werke Rogiers und in der kunſt⸗ 
geſchichtlichen Entwicklung wie auch über die Nachahmung der Darſtellung 
ſiehe M. Siebert, Die Madonnendarſtellung in der Altniederländiſchen Kunſt, 
Straßburg 1906, III, 4 p. 26. 

199) Abb. unter dieſer Nummer in der angef. Publikation von Geisberg. 

200) Angef. Einleitung p. 10 Sp. 2. 

201) Zahlreiche Beiſpiele find in den angef. Bänden von Bſendyck zu 
finden. 

202) Siehe Geisberg⸗Publ. 

203) Ebenſo. 

204) Siehe angef. Einleitung von Lehrs p. 10. 

205) Vgl. als Beiſpiele Winkler B. Taf. 5. 

206) Angef. Einl. p. 13 Sp. 1. 
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257) Siehe Geisberg- Publ. und Tafelband II des Kataloges von Lehre 
Nr. 140 u. 118. 

208) Daſelbſt Nr. 128, 206. 

200) Abb. Winkler B. Taf. 33. 


210) z. B. in dem Girart de Rouſillon für Philipp den Guten, Winkler 
B. 17, oder auf den angef. Blättern des Meiſters der Goldranken Gebet⸗ 
bücher. Winkler B. Taf. 33. 

211) Dem Werk des Meiſters WA nach der Publikation von Lehrs 1895 
eingefügt. Frol. Mitteilung von Geheimrat Lehrs, dem die Photographie 
des Abdrucks in der Sammlung des Polytechnikums in Zürich zu ver- 
danken iſt. 


210 Siehe Geisberg, Publ. u. Tafelbd. II des Kataloges von Lehrs Nr. 228. 

213) Daſelbſt Nr. 182, Der thronende Heiland und die 12 Apoſtel L. 137. 

20) Wie Nr. 10a nachträglich von Lehrs eingefügt. Frdl. Mitteilung 
von Geheimrat Lehrs, dem auch dieſe Photographie zu verdanken iſt, die 
jedoch auf Grund des ſtrikten Publikationsverbotes des Beſitzers nur den 
Herren Referenten dieſer Arbeit hat vorliegen dürfen. 

218) Siehe die angef. Abbildungswerke. 

216) Friedländer I Taf. XIII. i 

217) z. B. auf der Tafel: Chriſtus erſcheint Maria, Metropolitan⸗Muſeum, 
N.⸗V., Abb. Friedländer II Taf. I. 

218) Parallelen in der Graphik z. B. bei dem Meiſter der Berl. Paſſion 
L. 53, Abb. in Geisberg, Anfänge Taf. 69. Vgl. dazu auch die Schnitzereien 
Gerick Jegers im Mittelſchrein des Calcarer Hochaltars. Abb. bei Lüthgen 
a. a. O. Taf. 49. 

219) Abb. Winkler B. Taf. 17. Ahnlich auch in der eben angef. Tafel 
des Rogier. 0 

220) Bol. Boſſert⸗Storck, Das Mittelalterliche Hausbuch, Leipzig 1912, 
und M. Lehrs, Der Meiſter des Amſterdamer Kabinetts, Internationale 
Chalkographiſche Geſellſchaft 1893/94. 

220 Vgl. die Apoſtel L. 129—131 in der Publikation von Geisberg 
und bei Lehrs Tafelbd. II Nr. 160—163, wo auch das Faltenmotiv auf 
Nr. 163 (131). Dazu daſelbſt Nr. 176, 179, 225 u. a. 

222) Vgl. die ausführliche Anterſuchung von O. Glauning, Der Buch— 
beutel in der bildenden Kunſt, im Volkmann Sonderheft des Archivs für 
Buchgewerbe u. Gebrauchsgraphik, Leipzig 1926, p. 124 ff., mit ausführlichen 
Tabellen. 

=) L. 112—115. Abb. in der Publ. von Geisberg und Lehrs Tafelbd. II 
Nr. 132 —135. 

224) Pgl. z. B. F. Winkler, Die Nordfranzöſiſche Malerei im 15. Jahrh.... 
in Clemen, Belgiſche Kunſtdenkmäler I Taf. 33, und Winkler B. Taf. 9. 

228) Der hl. Martin B. 57, Abb. Lehrs, Schongauer Taf. XLIII, und 
H. Wendland, Martin Schongauer, Berlin 1907, Nr. 15. 
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226) H. Schneider, Beiträge zur Geſchichte des niederländiſchen Einfluſſes 
auf die oberdeutſche Malerei und Graphik, Baſel 1915, p. 37. 

227) Herr Prof. Frings war fo liebenswürdig, dieſe Anterſchrift auf 
eine Lokaliſierung hin zu unterſuchen und erklärte den Dialekt für oſtnieder⸗ 
ländiſch-niederrheiniſch, wozu auch Neuß gehört. Es iſt ja auch eigentlich 
ſelbſtverſtändlich, daß der Meiſter W & auf den in Neuß zu verkaufenden 
Stich den Dialekt von Neuß ſchreibt, fo daß für die Zwecke dieſer Anter⸗ 
ſuchung daraus wenig zu erſehen iſt. Beſ. bezeichnend iſt für dieſe Gegend 
das Wort „gads“ der letzten (4.) Zeile der Anterſchrift. Siehe dazu unter „gad“ 
in Meiſen, Ausgabe von Wierſtraits Chronik, Bonn 1926. Vgl. Anm. 236. 

228) Friedländer III Taf. XXIX; vgl. dazu auch Taf. XX; Heidrich Nr. 61. 
229) Vgl. dazu die weitgreifenden Ausführungen von J. von Schloſſer, 
Zur Kenntnis der künſtleriſchen Aberlieferung im ſpäten Mittelalter, im Jahr⸗ 
buch des Allerh. Kaiſerhauſes XXIII p. 279ff. 

230) 3. B. auf dem Titelblatt des Auguſtinus von 1445. Abb. Winkler B. 4, 
auf einem Blatt der Fleur des Histoires, Peſtivien zugeſchrieben; Abb. 
P. Durrieu, La miniature flamande, Bruxelles 1921, pl. VII. So auch bei 
Mazerolles, Grisaille des miracles de Notre Dame II, Abb. Durrieu pl. XLV. 


231) Vgl. als Beiſpiel den Hl. Victor in Xanten, Banita. Abb. bei Lüthgen 
a. a. O. Taf. 39. 

232) So in Debat de l'honneur, Abb. Winkler B. Taf. 28. 

233) z. B. der Ritter in Lehrs Tafelbd. II Nr. 203. 

234) Gute Vergleichsmöglichkeiten in der Porträtdarſtellung. Dazu: 
G. Ring, Beiträge zur Geſchichte niederländiſcher Bildnismalerei, Leipzig 1913. 
Das Geſamtproblem bei: Ch. Aſchenheim, Der italieniſche Einfluß in der 
vlämiſchen Malerei der Frührenaiſſance, Straßburg 1910, mit Literatur- 
angabe. Dazu wäre natürlich die Geſamtheit einer quattrocentiſtiſchen Lebens⸗ 
form in den Niederlanden als Zeichen einer europäiſchen Zeitſtilerſcheinung 
zu unterſuchen, z. B. ihr Ausdruck in den ragenden Stadttürmen, den Bel⸗ 
frieden, der großen Bürgerſtädte, das Aufkommen des großbürgerlichen 
Handelskapitals und ſein Mäzenatentum u. a. m. Es will faſt ſcheinen, daß 
der Norden durch eine ſolche möglichſt umfaſſende kunſtgeſchichtliche Parallel- 
Betrachtung ſehr gewinnen könnte, wobei natürlich über der Verwandtſchaft 
in den Zielen die großen Verſchiedenheiten in den Wegen beider Kunſtauf⸗ 
faſſungen nicht überſehen werden dürfen. Der bewußte Romanismus großen 
Stiles des XVI. Jahrhunderts erſcheint dabei als etwas durchaus anderes. 

235) Siehe W. Felten, Der hl. Martyr und Tribun Quirinus, Neuß 1900. 

236) Siehe dazu G. Kallen, Die Belagerung von Neuß durch Karl den 
Kühnen, Neuß 1925, Kap. 5 p. 19 ff.; daneben A. Ulrich, Akten zum Neußer 
Krieg 1472 — 1475, in Annalen des Hift. Vereins f. d. Niederrhein 1889 
Bd. 49 p. ff. Siehe auch die Reimchronik Criſtian Wierſtraits, Hiſtorij 
des beleegs van Nuyſſ, ed. K. Meiſen, Bonn 1926. 

237) Wierſtrait Vers 2814ff. 
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268) Eingehend und wohl völlig glaubhaft bewieſen in der Differtation 
Israhel v. Meckenem, von Anni Warburg, Bonn 1927, Kap. I. 

239) Nach der Lehrs-⸗Publikation von 1895 dem Werk des W ein- 
gefügt und publiziert von Geisberg, in Mitteilungen der Geſellſchaft für ver⸗ 
vielfältigende Kunſt, Wien 1909, p. 26. 

240) Friedländer II Taf. LXII. 

241) Friedländer II Taf. LX. 

242) Winkler M. Taf. 94. 

243) Das Motiv der Köpfe vor der Hintergrundswand ſcheint gebräuch- 
lich. So findet es ſich z. B. bei dem, dem W & lokal und zeitlich eng 
verwandten Meiſter der Berliner Paſſion L. 65 wieder. Siehe Geisberg, Anfänge 
Tafel 67. 

244) In Mitteilungen der Geſellſchaft für vervielfältigende Kunſt, Wien 
1909, p. 26 ff. 

245) z. B. der Johannes auf Patmos, in Rotterdam, Friedländer III 
Taf. XI, oder: Chriſtus und Johannes, in München (Privat), Friedländer 
Taf. XXXII, oder: Der Weg zum Himmel, Lille, Friedländer Taf. XXXIX. 
Vgl. Tafel 49. 

216) Vgl. die Taufe aus dem Turin⸗Mailänder Gebetbuch, Fried- 
länder I Taf. XXVIII. 

212) Auf den Tafeln in Turin, Friedländer Taf. XLV und in Phila- 
delphia, Friedländer Taf. XL VI. 

24s) Abb. Hauſenſtein, Tafelmalerei Taf. 7. 

249) Abb. Fierens⸗Gevaert I pl. VII. 

250) Abb. Guiffrey, La Peinture francaise I pl. VII. 

251) K. Schäfer, Geſchichte der Kölner Malerſchule, Lübeck 1923, 
p. 10—11, Abb. Taf. 26. 

252) Abb. Guiffrey II pl. XVIII. 

253) Abb. im Katalog des Muſeums, Berlin 1909, p. 8 Nr. 1074 a. 
Vgl. dazu das Kreuzigungsfresko des Mafaccio in S. Clemente in Rom. 
Abb. bei Bode, Die Kunſt der Frührenaiſſance in Italien, Berlin 1913, p. 241. 

254) Vgl. Toesca op. cit. z. B. p. 239, 283 u. a. m. 

255) Friedländer II Taf. XII, dazu auch II Taf. X. Siehe auch Burger Taf. 18. 

256) Fierens⸗Gevaert pl. XXVIII; Winkler M. Taf. 81. 

257) Winkler, Rogier v. d. Weyden Abb. Nr. 44, 45, 46, 48, 49, 51. 

256) Geisbergs angef. Publikation L. 30 und Lehrs Tafelbd. II Nr. 181. 

250) Angef. Einleitung p. 10 Sp. 2. 

260) Es iſt an ſich auch ſchon viel älter, z. B. auf einem Calvarienberg 
im Miſſel de Saint⸗Magloire, vor 1412, Abb. H. Martin, La miniature 
francaise, Paris u. Bruxelles 1924, pl. 79. Das Blatt zeigt auch eine der 
typiſchen Kreuzigungsdarſtellungen. Vgl. Tafel 55. 

261) Siehe Friedländer III p. 49/50. 

262) Oaſelbſt p. 55. 
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263) Friedländer Taf. VI; Winkler M. 

264) Geisbergs angef. Publikation L. 174. 

265) Auf dem Widmungsbild der „composition de la ste, ᷑criture“ 
1462, Abb. Winkler B. Taf. 18. 

260) Vgl. Hauſenſtein Taf. 37, Taf. 45, Taf. 60, Taf. 61; Durrien pl. XLV. 

207) Brauchbare Abbildungen ließen ſich nicht auffinden. 

266) Nr. der angef. Publikation von Geisberg. 

269) Creeny, angef. Publikation p. 5. 

270) Creeny p. 6. 

275) z. B. Creeny p. 17, 32. 

272) Creeny p. 46. 

276) Creeny p. 55. 

274) Vgl. die Publ. von Creeny, in der franzöſiſche und belgiſche 
Platten abwechſeln. 

275) z. B. L. 89 in der Publikation Geisbergs. 

276) Siehe Gurlitt J Taf. 5. 

277) Winkler B. Taf. 21, Taf. 22. 

78) Winkler B. Taf. 27; Durrien pl. XX, pl. XL VII. 

270) So z. B. auf einem Blatt des Girart⸗Meiſters in Paris, Bibl. 
Nat., Durrien pl. XVII uſw. 

280) Winkler B. Taf. 34. 

281) Angef. Einleitung p. 17, mit Literaturangabe. 

282) Lehrs daſelbſt. 

280) z. B. in der Stiftskirche in St. Goar a. Nh. 

284) Dazu J. Zemp, Die ſchweizeriſchen Bilderchroniken, Zürich 1897 
(der allerdings das künſtleriſch⸗kunſthiſtoriſch Intereſſante mehr ſtreift, aber 
einige Abb. bringt, die das Weſen dieſer Kunſt verdeutlichen können), und 
R. Kautzſch, Einleitende Erörterungen zur Geſchichte der deutſchen Hand⸗ 
ſchriftilluſtration, Straßburg 1894, beide mit Literaturangabe. 

285) Trotzdem gehören dieſe Illuſtrationen in ihrer unerhörten Friſche 
zu den packendſten Leiſtungen des ganzen Stiles, prinzipiell eng denen der 
Miniaturenſchulen in Brügge verwandt, wo der Meiſter vielleicht ſeine Aus⸗ 
bildung erhalten hat. 

286) Siehe Anm. 220. 

287) Vgl. Heiſe, Norddeutſche Malerei, Abb. 65, 68. Charakteriſierung 
der Kunſt p. 74. 

288) Abb. bei W. Pinder, Die deutſche Plaſtik des XV. Jahrh., 
München 1924, Tafeln 54—57. 

29) Lehrs angef. Einleitung p. 3 Sp. 2, 14 Sp. 1. 

290) Darüber und über die Zugehörigkeit der einzelnen Künſtler zu 
dieſer Werkſtatt ſiehe Winkler B. p. 41 ff. mit reicher Literaturangabe. 
Dieſe neueſten Ergebniſſe ſeien den Zuſchreibungen dieſer Arbeit zugrunde 
gelegt, da der Nichtſpezialiſt ohne umfaſſende Autopſie ſelbſt nicht in der 
Lage iſt, ſich auf dieſem noch äußerſt dunklen und hypothetiſchen Gebiete 
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ein zuverläſſiges eigenes Urteil zu bilden. Dazu auch Durrien op. cit., der 
jedoch von Winkler überholt worden iſt; ferner Martin op, cit. Zu der 
Chronik von Jeruſalem ſiehe auch A. Scheſtag, Die Chronik v. J., im Jahr- 
buch des Allerh. Kaiſerhauſes XX p. 195 ff. 

291) Siehe Winkler B. p. 75 ff. 

202) Publiziert und analyſiert durch A. Lindner, Der Breslauer 
Froiſſart, Berlin 1912. 


295) Nach der Lehrs Publikation von 1895 dem Werk des WA 
eingefügt durch Geisberg. Publ. in Mitteilungen der Geſellſchaft f. ver- 
vielfältigende Kunſt, Wien 1909, p. 27 Anm. 2. Die Zugehörigkeit des 
Blattes hatte vorher auch ſchon Lehrs erkannt. 

294) Winkler B. Taf. 24, dazu auch ein weiteres Blatt auf derſelben 
Tafel; auch Durrien pl. XVII. 

208) So A. J. Delen in feiner „Histoire de la Gravure“, Paris u. 
Bruxelles 1924, p. 121. Siehe dazu die Bibliographie dieſer Arbeit p. 85. 

2%), Siehe Kallen p. 22. 

297) Dabei wäre daran zu erinnern, daß 1476 bei Colard Manſion in 
Brügge das erſte mit Kupferſtichen illuſtrierte Buch erſcheint, deſſen Illu— 
ſtrationen dem Stil des Meiſters WA ſtiliſtſch eng verwandt find. Doch 
läßt ſich keine überzeugende Identität erkennen, weswegen dieſe Frage un- 
berückſichtigt blieb. Immerhin wäre es durchaus möglich, daß der Meiſter 
WA feine Stiche im Verlagsauftrag zu Illuſtrationszwecken angefertigt 
hat. Zu der Frage dieſer Manſion⸗Illuſtrationen L. Baer, Die illuſtrierten 
Hiſtorienbücher des XV. Jahrhunderts, Straßburg 1903, p. 136 ff., wo auch 
die für dieſe Anterſuchung in Frage kommende Literatur angegeben iſt, vor allem 
M. Lehrs, Der Meiſter der Boecaecio-Bilder, in Jahrb. der preuß. Kunſt⸗ 
ſammlungen 1902, XXIII, p. 124. Dazu auch H. Michel, L'imprimeur C. 
Mansion et le Boccace, Paris 1905, pour la société frang. de Bibliographie. 


298) Angef. Einleitung p. 14 Sp. 1. 

299) z. B. in M. de Quatrebarbes, Oeuvres compl. du Roi René, mit 
Nachzeichnungen von Hawke, Angers 1845, pl. XVI-XVII, beſ. pl. IX; 
ferner in der Publikation des Livre d'heures de Notre Dame dites de 
Hennessy, v. J. Deſtrée, Haarlem o. J., pl. 11. Ebenſo in Cartellieri op. 
cit. Tafel 14. Daſelbſt p. 133 wird von „hohen Schranken“ geſprochen. 
Abb. auch bei Schulz a. a. O. Bd. II Fig. 497/98. 

z00 Siehe G. Otte, Handbuch der kirchlichen Kunſt⸗Archäologie, Leipzig 
1883, 1 Anm. p. 516. 

301) Vgl. dazu Lüthgen a. a. O. p, 339. 

02) Abb. hergeſtellt durch den Deutſchen Denkmalſchutz im Kriege, 
zurzeit im Archiv für Denkmalpflege, Bonn. 

303) Siehe Lüthgen a. a. O. p. 339. 

904) Daſelbſt. 

z00) Zu dieſer Frage vgl. die Zuſammenfaſſung der Literatur und der 
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einzelnen Anſichten durch M. Lehrs im Jahrb. der preuß. Kunſtſammlungen 
1897, XVIII, p. 55. 

206) Abb. im Katalog des Muſeums von P. Diſſard, Paris 1912, Taf. 33. 

307) Siehe Anm. 305. 

308) Zuſammenſtellung der Kopien durch V. v. Loga, Beiträge zum 
Holzſchnittwerk Michel Wolgemuts, im Jahrbuch der preuß. Kunſtſamm⸗ 
lungen 1895, XVI, p. 224 ff. 


300) Abb. Hauſenſtein Taf. 70; Bouchot pl. XCl. 

310) So durch Winkler B. p. 41. 

311) Lehrs angef. Katalog Tafelband I Nr. 32 38. 

312) Daſelbſt Taf. 1— 13. 

312) Daſelbſt Tafelbd. IV Nr. 109 —118. 

314) Daſelbſt Tafelbd. III Nr. 93 — 101. 

315) Abb. aller hergeſtellt durch den Deutſchen Denkmalſchutz im Kriege, 
zurzeit im Archiv für Denkmalspflege, Bonn. Vgl. auch die angef. Re- 
produktionswerke. 


316) Bol. dazu J. Beth, Die Baumzeichnung in 9 deutſchen Graphik 
des XV. und XVI. Jahrhunderts, Straßburg 1910, mit 112 Abb. Der 
Meiſter WA: p. 44-45, Abb. 89. 

317) Lehrs angef. Katalog, Tafelbd. IV Nr. 120—125. Vgl. dazu auch 
die anderen Tafeln, auch G. 20 des Meiſters der Liebesgärten, in Geisberg, 
Anfänge, Tafel 59. 

318) Vgl. die angef. Reproduktionswerke. Dasſelbe auch in der Malerei, 
z. B. bei D. Bouts, Chriſtus am Kreuz, Berlin, Abb. Friedländer III Taf. IX; 
auch vorher z. B. bei J. van Eyck, Die Frauen am Grabe Chriſti; Rich- 
mond, Slg. Cook, Abb. Friedländer I Taf. XXXI. 

210) Winkler B. Taf. 42; ebenſo auch das Blatt: L. Miélot representant 
un livre au Duc. Phil. 1. Bon, Abb. Durrieu pl. XV. 


220) Vgl. dazu aus: Fleurs de la cit& de Dieu, Durrieu pl. VIII; 
L'instruction du jeune Prince, Durrieu pl. XXVIII; La fortune et la vertu, 
Durrieu pl. XXXV; Auguſtinus 1445, Winkler Taf. 4; Goldranfen-Gebet- 
bücher, Winkler Taf. 5, u. a. m. 

821) Siehe Friedländer II p. 44 ff. 

22) Siehe Friedländer III p. 11 ff. 

3230) Winkler B. p. 59. 

924) Dazu Wendland op. cit.; Lehrs op. eit. 

a. 0. Y. p. 105. 

326) Siehe Friedländer III. 

327) Winkler, Buchmalerei. 

328) Zuſammengeſtellt bei Lehrs, angef. Einleitung. 

329) M. Geisberg, Der Meiſter der Berliner Paſſion und Israhel v. M. 
Straßburg 1903, p. 117. 

330) Vgl. Anm. 328. 
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31) Dazu ſiehe Muther op. cit. VII p. 56 ff. Tafeln 113—123 und 
Baer op. cit. III. 1 B. p. 172 ff. 

332) Vgl. die Konkordanz p. 82. 

335) Meiſter der Berl. Paſſion p. 95. 

334) Angef. Einleitung p. 4 Sp. 2. 

336) Frdl. Mitteilung von Herrn Geheimrat M. Rofenberg. 

330) Siehe Roosvaal op. cit. p. 23. 

>37) Aber die Mannigfaltigkeit der Aufgaben für dieſe Leute ſiehe 
Huizinga op. cit. Kap. XVIII p. 347. Aber Feſt⸗Arrangeure ſiehe in Car— 
tellieri Kap. „Feſte“ p. 143 ff. 

338) Lehrs, angef. Einleitung p. 3 Sp. 2. Nach neuerer frdl. Mitteilung 
von Herrn Geheimrat Lehrs taten das gleiche: der E. S., Schongauer 
und der Meiſter der Berliner Paſſion. 


>29) An zahlenmäßigem Umfang ſteht das Werk des WA nach 
Israhel v. M., dem Meiſter E. S., dem Meiſter der Berliner Paſſion und 
dem Spielkartenmeiſter an fünfter Stelle, jedoch iſt zu bedenken, daß deren 
Stiche nur zum geringen Teile original, während die des WA ja doch 
überwiegend ſelbſtändig ſind. 

340) Zuſammengeſtellt bei Lehrs, angef. Einleitung p. 23 und von M. Geis— 
berg, Verzeichnis der Kupferſtiche Israhels v. M., Straßburg 1905. 

341) Erkannt von Geisberg, Der Meiſter der Berliner Paſſion p. 91 ff., 
wo auch die von dieſem ſelbſt als irrtümlich erkannte Zuſchreibung von 
Lehrs an den Meiſter W. richtiggeſtellt wird. 

342) Dazu Geisberg, Der Meiſter der Berliner Paſſion p. 94, wider- 
rufen in Der Meiſter E. S. p. 94. 

343) Dafür wie für alle in dieſem Zuſammenhange erwähnten Zunft- 
und Werkſtattfragen ſiehe Huth, Künſtler und Werkſtatt p. 5—86, beſ. das 
reiche Literaturmaterial p. 87—102. 

40) Vgl. dazu die angef. Diſſertation von Anni Warburg. 

345) A. v. Wurzbach, Niederländiſches Künſtlerlexikon, Wien und 
Leipzig 1911, III p. 227. Siehe darüber die Bibliographie dieſer Arbeit p. 85. 

346) Mündliche Mitteilung von Herrn Geheimrat Lehrs. 

47) Siehe Geisberg, Meiſter E. S. p. 74. 

ep 228. 

349) M. Roſenberg, Das Goldſchmiede-Merkzeichen, Frankfurt 1911. 

550) J. Siebmachers Wappenbuch, Nürnberg 1898, I, 7. 

>51) Angef. Einleitung p. 2 Sp. 2. 

352) Siehe Lehrs daſelbſt und Le Comte de Laborde, Les Ducs de 
Bourgogne, Paris 1849, Bd. I. 


353) Aber dieſe Schwierigkeiten ſiehe Lehrs a. a. O. p. 2. 
354) Soweit es möglich war, wurde der Verſuch gemacht, dem Namen 
nachzukommen. Allein die Anzahl der Meiſter, deren Nachnamen, Vor— 


Boerner 8 105 


namen oder beide Namen mit W oder B anfangen, iſt ſo groß, daß ſich 
keinerlei Klarheit ergab, zumal ja auch der Beruf des Wife N 
nicht recht feſt umriſſen iſt. 

255) Ausführlich und ſehr kritiſch beſprochen von M. Lehrs in Die 
Kunſtliteratur, Beilage zur Zeitſchrift für bildende Kunſt 1925/26 Heft 7 
S. 53 ff. 

356) Faſt noch ſchärfer und ebenſo ablehnend beſprochen von Hilde 
Zimmermann in Der Cieerone, Leipzig 1927. 
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Lebenslauf. 


Geboren wurde ich Wolfgang Erwin Theodor Boerner als Sohn 
des Rechtsanwalts a. D. Karl Erwin Boerner am 19. Auguſt 1904 
zu Dresden. Ich bin ſächſiſcher Staatsangehöriger und evangeliſch— 
lutheriſcher Konfeſſion. Ich beſuchte das ſtädtiſche Nikolaigymnaſium 
zu Leipzig von Sexta bis Oberprima und verließ es mit dem Reife- 
zeugnis der humaniſtiſchen Abteilung Oſtern 1923. Vom S.-S. 1923 
an ſtudierte ich in München, im W.⸗S. 1924/25 in Berlin und vom 
S.⸗S. 1925 bis zum S.⸗S. 1927 in Bonn Kunſtgeſchichte, Archäologie 
und Literaturgeſchichte. Die . Promotionsprüfung erfolgte 
am 1. Juni 1927. 

Meinen Lehrern Wölfflin, A. L. Mayer, Kehrer, Roſe, Muncker, 
Goldſchmidt, Weisbach, Fiſchel, vor allem aber Clemen, Lüthgen, 
Worringer, Walzel und Winter ſchulde ich aufrichtigen Dank. 
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